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VORWORT 



eit Janitscheks Vorgang ist eine Geschichte der deutschen Malerei nicht wieder geschrieben 



worden. Fast 25 Jahre sind seither verflossen und die Forschung bat inzwiscb«! eine 
staimenswerte Arlieit gekniet, die ctaisoviel gewicbtiett Materfad «1* intcnssantc Aitfsdilfime 

über historische Tatsachen geliefert hat Aber die Geschichte der deutschen Kunst gleicht 
einer lemaet sehen iiydra: denn jede Klärung historischer Fragen stellte die Forschung vor 
neue Probleme, so daB bis horte noch <Ke Geschichte der deutschen Malerei zu den ver- 
worrensten Gebieten der Kunsthistorie gehört. Das Bucli konnte sich nicht die Aufgabe 
stellen, die gordischen Knoten, die sich an so viele'i StrII<>n in der Geschichte der deutschen 
Malerei gebildet haben, alle zu lösen und in alle Lckeii und Winkel zu leuchten, in die das 
Lldit der Fondiiing midi nidit hlnzadringen vennocbte. Zudem» von der UnmflcrlidilRit ab» 
gesehen, dies Ziel heute schon zu erreichen, muß das Buch auch mit dem Leser rechnet, 
nicht nur mit der Wissenschaft. F.s ist deshalb in erster Linie eine systematische Glie- 
derung des historischen wie künstlerischen Materials erstrebt worden. Der Ver- 
fasser Ist sidi hierbei woU bewtiBt, daB jede soldie OUedemnir nur eine Formel von durdi- 
aus subjektivem Charakter ist und ihr Wert nur so weif reicht, als ihre praktische 
Hilfe zur Erkenntnis. Gewiß ist auch hier das ideale Ziel wie bei jeder wissenschaftlichen 
Arbeit „Objektivität" gewesen; aber der künstlerische Bestand ist doch nur insoweit heran- 
gezogen worden, ab er zu ebicr cindrfi^ienden Erlmnlnb und der Ocwinnong eines Idaren 
Oherblicks brauchbar erschien. Die wissenschaftliche Sichtung eines kfinstlerisdien Materials 
wird um so nutzbringender sein, je mehr das Ziel etner praktischen ObermitÜmig der ge- 
wonnenen Eriwnntnisse im Auge bdialten wird. Deshalb ist der übUdie AotlMni der konst- 
geschicbdidien Handbüclier hier nicht beibehalten worden. Der Leser soll nicht erst sich durch 
den ganzen Gang der I reignisse hindurchwinden und von einer Persönlichkeit zur andern 
wandern müssen, um langsam Interesse und Liebe auf diesem Domenweg für die Sadie zu 
gewinnen, sondern er soll mit beiden FflBen zqgleicii in diese hier zu bebanddnde Wdl 
treten, aH ihr denken, hassen und lieben lernen, ihre Wesenheit als Ganzes schauen, bevor er 
den ganzen Reichrum ihrer, in der geschichtlichen Folge sicli darbietenden Einzelzüge kenneit 
lernt. Deshalb ist erst vom dritten Kapitel des Buches an die historische Folge bei Bespre- 
diung der Entstehung und Entwickkmg der Lokalschalen eingehalten worden. Hiotei 
wtirde ebensosehr an eine übersichtliche Gliederung des kunsthistorischen Materials als an 
die eine allgemeine Erkenntnis vermittelnde Beschreibung der Kunstwerke gedacht. Die 
beiden ersten Abschnitte sollen daher erst einen bestimmten Bestand an künstlerischen Er- 
kenninissen vemdtldn, auf die dann ohne den Gedankengang der eiozeloen Kapitel zu 
unterbrechen verwiesen werden kann. ,'\uch sollte klar werden, was die deutsche Malerei 
der Welt und unserer Generation zu sagen hat, wo der Lebensnerv steckt, der unser 
Dasein und unser Scbaoen mit dem unserer Vorfahren und der Eigenart Aires Voikstnras 
verbindet Die neuere Zeit hat onserai Augen neue Erkenntnisse vermittelt, die ans «udt 
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«ine andere Seite des Wesens der geschichtlichen Vergangenheit enthüllen. Die deuiadie 
Kunst der Renaissance hat hierdurch vielleicht am meisten neben der des Mittelalters ge- 
wonnen. Es sind Anzeichen vorhanden, daß wir zu einer andersartigen Einschätzung ihres 
Wertes g^^flber der italienlsdien Renaissance ktmunen, wenn wir uns abgewSbnen, nach 
sogenannten Stilidealen jenseits aller nationalen Grenzen zn iirteikn und die Fähigkeit er- 
runfjen haben, innerhalb der besonderen künstlerischen Gestaltunj^sweise zu denken und die 
Sprache der Vergangenheit wie die uiisrige zu sprechen. Die landläuhgeii StilbeghKe waren 
deswegen hier — wo es ging — vermieden worden, um ohne diese aus den iränstlerisdien 
Erkenntnisfonnen selbst den Slilbegriff zu gewituien als das, was er ist oder sein süll : eine 
wechselnde Anschauungsform, d. h. Theorie über die Einheit eines sinnlichen Vorstel- 
lungskomplexes von der Natur. Die Kunstgeschichte braucht hi^ nur die Erkenntnisse der 
modcfnen Kunst slcfi zu eigen oiadien, die in den sogenannten libtorisdien Stttfomen nur 
das variable Material der stets gleichbleibenden Grundformen des künstlerischen Denkens sieht 
und in dem Stil mitbin nicht das Dogma seiner klassischen Formulierung als vielmehr in 
all seinen Gestalten die wedisdnden Ttieacien filier den kflnsUerisdien Einbeits^ und Sdifln- 
heitsbegriff zu cAennen sucht. Man wendet so gerne den aus der „tonangebenden" Bau- 
kunst gewonnenen Stilbej^riff der Gotik oder Spätgotik auch für die charakteristischen 
Eigenarten der übrigen gleichzeitigen Erscheinungen der Plastik oder Malerei an. Auf diese 
Weise findet man natfirlidi genau das, was nan sudrt, und die Stileinlieit der Zeit wird sJdi 
so leicht erweisen lassen. Ott Probien wurde hier anders gefaßt und die Erkenntnis jener 
Stileinheit auf anderem Wege z» gewinnen getrachtet ohne Rücksicht auf die „Künste", sondern 
allein im Hinblick auf die Kunst. Es sollte oline jene Stilvorurteile in dem einzelnen 
Objeld der besondere Akt der sinnlidien Vorsteliungswelse erfaßt und im Zusammenhang 
mit den übrigen Zeugnissen auch eine Charakteristik des allgemeinen Wesens bestimmter, 
zeitlich und national umgrenzbarer Abschnitte der Kunst versucht werden. l:in zu weit 
gefaßter Stilbegriff büßt seine Berechtigung durcli den Verlust dfö Vorzuges seiner wört- 
lidien Pragnanz ein, und ein zu eng gefaßter vmdcbW die lodivkiuaMtät und den leben- 
digen Reichtum des Kunstwerkes, indem er an sein.- <'r]]r ein ästhetisches Abstraktum setzt. 
Das gilt für den Begriff der Gotik ebenso wie für den der Renaissance. — Kunstgeschichte ist 
deshalb' hier vorwiegend als ebie Oesdiidite der nensdiliclien Ei te nn tn i s ohne einseitige An- 
wendung des Begriffes von „Aufstieg und Verfall" für bestimmte Zeitabschnitte betrachtet 
worden, in der Gewißheit, daß durch eine solche r-licHerung des Stoffes subjektiv ethische 
Werte zwischen den forschenden Betrachter und die objektive Erkenntnis sich schieben. Wir 
vergessen zu Mdit, ifoB alle Forderungen des Lebens nur durch einen Tribut an den Tod 
bezahlt werden. Es gibt keine sogenannte BUUmseit einer Kunst, die diese Blüte nicht auch 
durch die Aufgabe köstlicher Erkenntnisse der vorangegangenen Zeit erreicht hätte, keine „Ver- 
fallzeit", die nicht mit poäitiv neuen Erkenntnissen auf dem Schauplatze der Historie erschien, 
von der williriirtidien Abgrenzui« derartiger zeitlicher Komplexe abgesehen. Für die auf 
objektive Erkenntnis dringende Kunstwissenschaff darf der Stilbegriff nicht den der .Manier im 
Gefolge haben. Man lobt und tadelt autürund eines subjektiven Erkenntnisideals, nicht aber syste- 
matischer GrundsAtze, die die objektive Erkenntnis der künstlerischen Idee zum Ziele haben. Des- 
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halb ist auch die Renaissanc« gegenüber dem Mittelalter hier nicht unter dem Gesichtswinkel des 
allgemeinen ,^Fortschrittes" betrachtet worden, sondern nur als eine langsam sich neubildende Er- 
tauitDi»- imd Oestaltungswelse, die aocb vid verlor Oker dem» was ik Neues schnf. Unter der 
Einseitil^t und dogmatischen Subjektivität der heatigen Historie hat gerade das Verständnis 
der Kunst des Mittelalters und damit im Zusammenhang auch die deutsche Kunst zu leiden. 
Denn der Kunsthistoriker bat sich gewohnt nach der gegenständlichen Riclitigiieit (Perspektive 
und Anatomie) «der nach den ihm bis heute gel&uf igen Mhctisdicn Oestaltungsgeseizen 
zu urteilen und ergeht sich unter Finfluß der Assoziationspsychologie in einer physischen 
oder psychischen Umdeutung der Formenwelt, bevor diese Form rein als das erkannt ist, 
was sie ist: ein organisierter sinnlicher Vorstellungskomplex, begriffen als Akt unseres sinn- 
lichen BewuBtsebis. MIan hört so oft in kfinsflcrisctei langen das Zeugnis der Oeschichte 
anrufen. Aber jede pragmatische Kunstgeschichte, die über den historischen Materialismus 
hinausgeht, ist doch im wesentlichen das Resultat unserer beutigen Erkeontnisfäbigkeit, 
Kcleitet von unsera heutigen pers6n]idieQ Iiriarane. Ab ob Oesdiidite der Kunst, die mdir als 
Namen und Zahlen geben will, nicht sdber «teder eine Theorie als Mittel zum Begreifen und 
Ordnen der Leistungen der Vergangenheit wäre. Als Historiker müssen wir gelernt haben, 
hier durch das Eingeständnis unserer Subjektivität auch als Kunstrichter bescheiden zu sein 
und als Eitamemle die enge Oraize iricht fiberadicn, die unserem sudienden Auge besonders 
auf dem Oebiele der Sinnenwelt gezogen ist. Welche Wandlungen liat die Kunstgeschichte 
in der kaum hundert] ährigfcn Zeit ihres Bestehen^ durchgemacht, und wie wird Hie '"leneration 
in hundert Jahren über uns denken, die wir uns stoiz im Besitze der Wahrheu duniccu. Ge- 
stehen vfir offen ebi, dafi wir unsere Angabe so erffilkn, wie da uns die Zeitumstände 
von heute gebieten und der Historiker darf sich glücklich schätzen, als Erforscher des 
Wesens der Vergangenheit einst zu den Lebenserscheinungen der Gegenwart gezählt zu werden, 
ihr zu nützen ist die Aufgabe des Buches. 

München, un Januar 1913. 

FRITZ BURGER. 
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Abb. 1. Aus A. Dürers Rosenkraazfest in Prag. 



Motto: 

In jedem Kleide werd' ich wohl die Pein 
Des engen Erdenlebens fühlen. Frau, I. 



Über Wert und Wesen der deutschen Kunst der Renaissance. 




s ist eine bemerkenswerte Tatsache, daß der Deutsche in der Welt seiner alten, heimischen 



J_j Kunst viel weniger sich zu Hause weiß als in der italienischen oder niederländischen 
und selbst der, der nicht nur aus Pflicht, sondern aus Neigung sich mit ihr beschäftigt, 
pflegt sich an ihrem idyllischen Mikrokosmos zu erbauen und darüber ihre weltgeschichtliche 
Stellung zu vergessen. Geblendet von dem Glänze südlichen Wesens, glaubt man in der 
italienischen Kunst die klassische Gestaltung der europäischen Kultur des 15. und 16. Jahr- 
hunderts zu erkennen, der gegenüber auch die größten Leistungen deutscher Kunst doch in 
den Schatten zurücktreten. Dies Urteil scheint ja auch der Gang der Geschichte zu be- 
stätigen und der Gedanke liegt nahe, in dem schließlichen Lrliegen der deutschen Kunst der 
italienischen gegenüber den Beweis ihres geringeren Wertes und der inneren Schwäche der 
deutschen Kultur überhaupt zu sehen. Aber Frankreich war auf diesem Gebiete längst „erlegen" 
und hat die Welt doch im 18. und 19. Jahrhundert vorsieh auf die Kniee gezwungen und die wilden 
Stürme des 16. Jahrhunderts, die aus dem germanischen Norden über den heiteren Süden einher- 
brausten, sind mehr als ein Wetterleuchten für die Renaissancekultur gewesen. War es schließ- 
lich nicht die Herkulesarbeit deutschen Geistes, die die Säulen der südlichen Tempel zertrümmerte, 
um der neuen Zeit im Norden den Boden zu bereiten? Man pflegt diesen Problemen gegen- 
über meist geltend zu machen, die Stärke des deutschen Wesens liege auf intellektuellem 
Gebiete, das Volk der Dichter und Denker verfüge nicht über dieselbe starke Sinnlichkeit wie 
der Romane, deswegen hätte es auf dem Gebiete der bildenden Kunst gegenüber den roma- 
nischen Nationen, Italien und Frankreich, zurücktreten müssen, ja gelegentlich hört man sogar 
die Meinung, es gäbe auch auf künstlerischem Gebiete nur Deutsche, aber keine eigentlich 
kulturell selbständige, für sich lebende und in ihrer Gesamtheit wirkende, deutsche Nation. 

Zu einem solchen Urteil kann man aber nur gelangen, wenn man, in der Anschauungs- 
weise der Kunst der Italiener befangen, den Wert der deutschen Kunst nach der realen oder 

Bargcr, Dtutadi« Mtlmi. 1 
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idealen Nähe oder Feme dieses scheinbar alles überragendciv Poles der Zeit bemil«, statt sie 
Jn ihrer nationalen Sonderexistenz und aus dieser heraus ihre weltgeschichtliche Bedeutung 
zu begreifen. Je mehr für uns gegenüber der italienischen Renaissance das Mittelalter auch 
in seiner künstlerischen Bedeutung gewinnt, steigt Interesse, Uetoe und Bewunderung iür die 
Eigenart dieser mit ihm so innig verwachsenen Kunst, die nicht nur ein vHNg sdbsttnd^fes 
nationales Gepräge zeigt, sondern auch in der nordischen Kunst des 16. Jahrhunderts ohne 
Nebenbuhler dasteht trotz des schon frühzeitig beginnenden Einflusses romanischen Geistes. 
Der Orad der fiuBeren Abhängigkeit der deutschen Kunst von der italienischen oder nieder- 
ländischen Renaissance ist daher eine Angelegenheit von ungleich geringerer Bedeutung als 
die Frage nach dem Prinzip der persönlichen und nationalen Verarbeitung des Oberaommeaen 
und der inneren Selbständigkeit dieser künstlerischen Koltur. Deshalb darf über diesen Be> 
rührungen mit fremder Kunst nicht das eigentlich grundlegende Problem deutsdMT Rfenois- 
sancekunst übersehen werden und das ist ihr Verhältnis zum Mittelalter. 

Nodi immer erblidct man «o häufig in dem Mlttdalier den großen Oedankenstrich, den 
die Geschichte zwischen Antike und Renaissance gemacht hat, übersieht seine positiven 
gewaltigen Leistungen und gewöhnt sich in der Renaissance das Erwachen aus Nacht und 
Oraueit zu paradieslsdier Herrlidtkeit zu sdien. Damit ist aber iedem objektiven historisdien 
wie Itunstwissenschaftlichen Verständnis der Boden entzogen. Denn einerseits wird die tat- 
sächliche wertschaffendc Bedeutung des Mittelalters verkannt, anderseits gewöhnt man sich 
nach den Eitannbiisprinzipien und den Idealen der itaHCnisdien Renaissance zu urteilen. 
Es geht nicht an, daß man die deutsche Renaissance erst mit dem Zeitpunkt der Über« 
nähme der italienischen Formen beginnen läßt und auf diese Weise den Begriff Re- 
naissance so ganz auBWlilieinich mit dieser äuBerlicfaen Folgeerscheinung identifiziert, statt 
die besondere Art flmr Neuzeitlichkeit ins Auge zu fassen'). Gewiß erstredd si^ d«r gegen 
Ende des 14. und Anfang des 15. Jahrhunderts sich vollziehende Umschwung auf geistigem 
und künstlerischem Gebiete über Frankreich, Deutschland und Italien in gleicher Weise. 
Aber man kann nicht sagen, diese Bewegung erhalte da oder dort ihre „klassische" Gestal- 
tung. Denn die hemmenden wie fördernden hiemenfe sind in jedem Fall positiv wirkende 
Kräfte, die sich in den künstlerischen und kulturellen Leistungen äußern. r)iese Äußerung 
zu verstehen, nicht sie zu schulmeistern, ist Aufgabe des Historikers. Man darf daher vor 
allem nich* vergessen, daß im Süden das Mittelalter in der Kunst niemals eine solche durch- 
aus selbständige und große, alle Teilgebiete der bildenden Kunst gleichmäßig umfassende 
Simdergestaltung wie im Norden in den Domen und KHstem eriilelt, wo das erwachende 
Volkstum sich seinem Geist aufs innigste verbunden hatte. Daher kam es, daß die Bewegung 
der Renaissance hier in Deutschland einen vom Süden sehr wesentlich verschiedenen Ver- 
lauf genommen hat, der eben hi entcr Linie Riditung und Ziel auch durch den mittel- 
alterlichen Geist erhielt, um so mehr als die Zeugnisse griechischer Kultur hier ferner als 
anderwärts lagen. Die weltgeschichtliche Bedeutung deutschen Geistes und deutscher 
Kunst liegt djdier vielleicht weniger fai der besonderen Art der Ver aibeitung der itatlenisdien 
Renaissance als in der Fortentwicklung und Vollendung der großen Gedanken 
des Mittelalters durch einen in seinem Wesen sich immer schärfer umreißenden natio- 
nalen Geist. Die Rezeption der Antike steht hlebd ganz an zweiter Stdle. OewfB ist 
auch die Renai"^ "nir-f n' iles Südens in ihren wichtigsten I.ebensimpulsen mit dem Mittelalter 
innig verbunden. Denn in der Renaissance der romanischen Völker lebt der mittelalterliche 
Gedanke der Reinigung der Wdt von ihrer sddediten Vidhdt weiier, von der «ie sich nur 
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Abb. 2. Albrecht Alldorfer, Der wilde Mann 
aus der Sammlung Lanna, z. Z. London (Privalbe&itz). 
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eioi-;nart di;r konsti,krisciien Weltanschauung 



durch die Erhebung zum Allgemeinen, zur objektiven Einheit, zur Urwahrbeit und Schönheit, 
dm OtttlkfaeD, befreien zu ktfinen glauMe. In der „Renatoance^ des deatsdien Ödstes 

pflanzt sich die proße Idee des Mittelalters vom Einswerden des f inzelnen mit dem All-Finen 
fort. Für sie ist das Göttliche nicht ein im Ideal realisierter schöner Zustand des Daseins, 
sondern die jedes Individodk sdiaffende tuid immer unergründlidie, IdNnidige Zaubermadit 
Man wollte daher nicht so sehr das Ideal in einer objektiven Einheit verwirklichen, 
als die alles bestimmende Idee au$ dem Wesen des Individuellen gewinnen. 
Die grofien Klassiher der itaHcnlsdien Renaissance sadien im Fommlen die ordmnde Regel 
im Dasein, die Deutschen den Urgrund des alles Einzelne bestimmenden Gesetzes. Die 
Italiener verwirklichen ihr sionlidies Ideal, die Deutschen suchen hinter die Idee des Indi- 
viduellen ZV sdtatien. Rafad ffllirt ans die lidtere Harmonie olympisdien Daseins vor Augen, 
Dürer laßt uns einen Blick tun in die düsteren Rätsel des Daseins, Rafael wandert mit uns 
auf die stolzen Höhen des Lebens, Dürer und seine Zeitgenossen zeigen uns sein wildes 
Oedräitge in dimlder Tiefe, seine brutale Enerig^e dwnso yfk die Eifiabenhcit seiner Madit. 

Die deutsche Kunst fand den Ausdruck für Ideen, die man in der italienischen Kunst 
der Renaissance vergeblich suchen wird. In der Fabnenträgerzeichnung des Urs Oraf, eines 
Sdiweizer Kfinstters des 16. Jahrhunderts (Abb. 3), ist das SdireHen zum Ausdnidt dnot 
stalten Willens gewofden, der beide Figuren gleichmüfiig beherrscht, als unsichtbare Madit 
sie vorwärts treibt, in dem ihrem Zuge folgenden, so energisch sich biegenden Gedenkstein 
lebt, am Boden sdne festen Kurven gräbt, die riesenhafte Fahne wie eine Wolke üi der herben 
Luft des Morgens erzittern madit und sie hineinzwingt in diese Gewaltföi, deren wohldiszipli- 
niertcs Leben so eigensinnig und unerschütterlich an unserem Aupe vorüberzieht, wie der 
eherne Gang des Schicksals selbst. Man sieht das Gesetz in der Geschichte, hört nichts von 
Geschichten der handelnden Persönlichkeiten, denkt nicht an ihr Tun als vielmehr an die 
Macht des überpersönlichen Willens, das Geschick in der Oc'r'iichte. Man sieht deshalb keine 
Sonderproblerac des Raumes, denn der Kaum ist geformt aus dem Gestaltmotiv der higuren, 
AuBerung desselben Willens, der jene bildet und Idfet. Bd Hans von Kulmbach (Abb. 4) 
kommt der Gedanke im Sinne der italienischen Renaissance zum Ausdruck: die imponierende, 
wohlberechnete Haltung des Körpers, der Raum ein stilles Begleitmotiv für die Fahnensilboueiie, 
sonst tote Bühne für diese stolze PersOnlidikdt, die mit prahfefischer SdbsIgieBiiUigkeit durch 
ihr bloßes Dasein wirken will. Der Bildgedanke erschöpft sich in der sachgemäßen Wieder- 
gabe des Körpers der Figur und ihrem Fürsichsein, das die Idee eines Oberpersönlicben 
nifgends in Eisdidnung traten und den Willen allein zur Charakteiistft der Ptosfinlicfakdt 
dcfa äußern läßt. 

Dürer schildert {Abb. 5) weder das überpersönlidie Gesetz, noch das stolze Gebaren 
der RittergestaH fai ihren isolierten Bewegungen. Das Tun ist nkfat bloB dne momentane 

Aktion, jonricrn Resultat eines wohldnrcliiinr'iten Bildgedankens, in dem sich etwas von der 
Oesetzlichkeit des Daseins selbst verkörpert. Deshalb wird hier das persönliche Wollen 
zuglddi zum Ansdrudc dnes trmsaendenten Willens und die Bewegung der Figur veihant 
in jenem Zwischenstadium, das die Antike so unübertrefflich zu schildern verstanden hat, 
wo das Stehen zum instinktiven Gehen, das freie Handeln zum traumhaften Tun wird und 
jene DSrnmerspharen des Ldwns ersdidnen, In denen über alfem PersAnlidien die Madit des 
Schicksals lastet wie der Schatten der Nacht über dem morgendlichen Leben. Dürers Figur 
gestikuliert nicht. Der Ausdruck liegt alldn in der Form, in dem versteckten Tatendrang 
der Konturen« dem hdmüdicn Sodien erwadicnder KrUta^ die aus fernen Tiefen in dncr 
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Abb. 4. Hans von Kulmbach, Pahaenträger Abb. 5. A. Dürer, Fahneuftchwinger, 

Frankfurt, Stadeisches Institut. Stich (1508). B. 87. 



fast eleganten Welle über die phantastische Silhouette des Baumstumpfes hinweg in die Fahne, 
die Arme emporfluten und schließlich die Hand an das Schwert drängen, dessen ruhige 
Horizontalen mit der feierlichen Oeraden des Hintergrundes einen so willkommenen Kontrast 
bilden zu dem heraufziehenden Sturm in den Gliedern der Gestalt. Dürer geht über das 
bloße Ausbalancieren der Standfigur hinaus, indem er sie zum Raum das heißt Bildmotiv 
zugleich macht. Daher begleiten teils die landschaftlichen Einzelheiten die Gestalt, teils 
bestimmen sie diese selber wieder in ihrer Erscheinung, während in dem Gegenstück nur Löcher 
links und rechts in der Bildkomposition zu sehen sind. Kulmbachs Figur ist eine unbeholfene 
Travestie italienischer Renaissancekunst ins Deutsche, Dürers Werke sind durch- 
drungen von der eigenwilligen, gesunden Lebenskraft germanisierter Antike, die, aus 
dem Mittelalter herübergenommen, mit der neuen Zeit sich verbindet. In der stummen Elt^ie 
des Gesichtes spielt die heitere Vergangenheit mit einer ungewissen Zukunft im Augenblick 
des Kampfbeginnes. Die Figur, das ganze Bild wird zum Begleitmofiv des Ausdruckes des 
Gesichtes, das Sinnliche zum Symbol des das persönliche Leben erfüllenden Geistes, dessen 
Inhalt die metaphysischen Beziehungen zwischen Persönlichkeit und Schicksal bilden, wie in 
der klassischen Tragödie, die hier vermittelalterlicht aus dem Ereignis in die Zuständlichkeit 
des Daseins hinüberleitet. Im Anschluß an die mittelalterliche Weltanschauung ist anderwärts 
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die Figur von der neuen Zeit noch sehr viel konse- 1 
quenter in ihrer Ausdrucksbewegung zum Gestalt- 
motiv des ganzen Bildes geworden, wobei gelegent- 
lich die Bildidee sich von der klaren Endlichkeit 
wohlproportionierter Körperweh völlig loslöst, um 
im Malbdunkel sich in das Wunder der Cvngkeit 
zu verlieren. In der Bannerträgerin Altdorfers 
(Abb. 6) drängen die kreisenden Kräfte aus meta- 
physischem Dunkel ins formengebende, rasende 
Licht, das Himmel und Erde, Endlichkeit und 
Unendlichkeit vereinigt in dem leidenschaftlichen 
Tanze. — Die Bäume in Altdorfers Zeichnung 
(Abb. 2) sind alle einem Zaubergarten entwach- 
sen, in dem das Einzelne nur im Ganzen als der 
wunderlichen Metamorphose des Einzelnen lebt. 
Die Zweige und Blätter werden zu wildem, stürzen- 
den Lichte, das aus goldenem Schatten nieder- 
strömend, wie ein Sendbote des Himmels den 
schweren Gang des Erdgeborenen begleitet. 

Die Wahrheit findet der Deutsche dort, wo 
ihm der Reichtum des Individuellen zusammen- 
wächst zu dem großen Wunder der Einheit, Er geht 

daher bei seinen Gestaltungsmodi zumeist jeweils 

von der Individualität seiner Bildvorstellung aus. ^bb. ö. Albrecht Al.dorfer, B.nnertrigerin 
die eben als Vorstellung so leicht den Weg zur auad. Sammlung Lann»,z.Z. Privatbesitz, London 
Einheit in dem persönlichen Schauen findet. Er weiß 

nicht mit solcher Sicherheit wie der Italiener objektive Grundsätze für die Beziehung von 
Figur und Raum sich zu schaffen. Aber die Werke der deutschen Kunst gewinnen gerade des- 
halb eine so große Bedeutung für die Geschichte der Kunst, weil sie fast alle aus dem 
Gedächtnis geschaffen sind'). Die Naturstudien dienen dem Deutschen zumeist nur als 
Bereicherung seines sinnlichen Vorstellungsbesitzes, aus dem heraus er dann frei das Bild 
entwirft, ohne die berauschende Phraseologie des Südens, aber auch ohne jene Artisten- 
trivialitäten. Gewiß steckt auch unsern Größten noch der Philister und Pedant in den 
Knochen und die Mühsal des Rechnens guckt so häuhg aus allen Ecken und Winkeln ängst- 
lich heraus. Aber dieser zähe Frnst des Ringens hat schon um seiner selbst willen manchmal 
etwas Erschütterndes, wie ein Menschenantlitz, auf dem das Schicksal im Kampfe mit der 
Persönlichkeit seinen harten Willen in den Ecken und Falten bildet. Doch ist das Resultat 
ein oft prinzipiell anderes als in der italienischen Renaissancekunst. Das Gesetz ist dem Deutschen 
nicht ein ästhetisches, sondern ein ethisches Postulat, nicht etwas zu der Sache Hinzu- 
gedachtes oder über sie Hinweggedachtes, sondern ihr etwas Immanentes, ihre eigentliche 
geistige Wesenheit. Der Romane findet die Einheit relativ so leicht durch den transzen- 
denten Standpunkt seines Wesens den Dingen gegenüber« Das Konventionelle ist ihm des- 
halb Bedürfnis, weil es ihn innerhalb dieser freiwillig gesteckten Grenzen seines Handelns 
frei macht; die Freiheit innerhalb der formalen Einheitlichkeit seines Denkens und Handelns 
ist ihm der Lohn dieser selbst geschaffenen Gesetzlichkeit, für den Deutschen dagegen ist eben 



,1 i w I Google 



8 



AUSDRUCKSBEWEOUNO UND BILDROMPOSITION 



das Zusammenwirken wie der Gegensatz der starren Macht des überpersönüchcn Gesetzes 
und dei persönlichen, ircicu Tuns fast stets das objektive Problem seiner Dar- 
stellung. Deswegen spürt man so häufig den Krieg, die Revolution, die Ruhe vor dem 
Sturm in Diirers Schdpfungcn, weil diese feindliclwii Machte in der BUdform sieb so schwer 
binden wollen. 

Man kann dies am besten an der Rolle eriiennen, die die Ausdrucksbewegung im 

künstlerischen Oestaltungsproblera des Deutschen spielt. In Michelangelos Gestalten ist die Mimik 
herausgewachsen aus dem üesamtmotiv des Körpers, der ganzen Erscheinung. Der Deutsche 
sieht dagegen in der Oeste nicht blo6 eine Bewegimg «der ein Erschebimigsraotiv, Madem 
den Ausdruck einer übersinnlichen Idee, die, an das Motiv der Geste gebunden die Qesamt- 
ersdieinung des Körpers oder Raumes bestimmt und sie nur so weit zu Wort kommen laßt, 
als sie si^ der Oeste anzupassen vermag. Rafael ist erst sehr spat and unter Einfluß von 
Michelangelo auf diese Probleme gestoßen. Aber auch datin ist ihm die Ausdrucksbewegung 
Mittel zum Zweck der Realisation seines üinheitsideals. Für den Deutschen bleibt meist die 
OestaHung der vergeistigenden, Qberslnnlichen Idee das formale Problem der Darstellung. 
Hierin folgt die deutsche Renaissancekunst ganz den Spuren des mittelalterlichen Geistes 
und sie bat diese Ideen sowohl bei der Körper- als auch bei der Raumgestaltung zur Durch- 
fQhmng zu bringen versucht. 

Die Heiligendarstellungen des 13. Jahrhunderts aus einem Kalendarium der Münchener 
Hol- und Staatstubliotbek sind hierfür ein lehrreiches Beispiel (Abb. 7). Der Odst, der 
Cesicht und H&nde leitet, regiert audi die Formen derOewandung. Während die Rnaissance 
durch Stüffdraperien die Glieder des Körpers organisierte und dessen Positionen in eine impo- 
sante Geste zu verwandeln verstand, wird hier die Erscheinung der Oewandung zum forai- 
gewordenen Willen rebier Odstigkelt. Den Italienern wird die Körpeiliewegung so leicM zur 
( u sie. Deshalb war einer ihrer Größten Michelangelo. Der Deutsche kommt hier von der Oeste, 
als dem determinierenden Oestaltmotiv, zur Erscheinung. Die Handbewegung des heiligen 
Andreas (links beg.) scheint sich in der zweimaligen Ausladung der Gewandung nach rechtshin 
zu wiederholen und die exakte, spitzwinklig gebrochene Grenzkontur der Kleidung ist eine 
willkommene Resonanz für die spitzfindige Logik, die aus dem Denkergesicht des Heiligen 
spricht. Auf den nüchternen Gelehrten folgt sodann in dem Symon mit dem kurzen Barte 
mid den leidensdudilicb geschwungenen Kurven um die verdüsterte Stime, der Choleriker. 
.Mies ist streng zusammengefaßt, die weißen Gren/^nnttiren verschwinden gegenüber den 
breiten massiven Farbflächen, die in ihren straffen, iteüen, micrverlautaiden Silhouettieruiigca 
überall wie Ketten die taflierdtea Glieder umschließen, indes oben in gewittrigem Antlitz 
Blitze aus den Augen schießen und nervös die Finger über die Bibel spielen. Der jugend- 
liche Melancholiker in dem heiligen Thomas, mit der weichen, m langen schlichten Kurven 
müde herunterhängenden Oewandung, aus der die Silhouette des leicht g«ieigten Kopfes 
sich entwickelt, ähnlich wie der steife Nacken des Symon in der steilen Kune des Mantels 
wurzelt. Die Hand, die das Buch in dem Mantelstreifen hält, geht bei Thomas in einer 
runden Kurve in daa Buch fiber, beim Sjpmon enttpredend dem atlgemefaien Charakter des 
Ganzen läuft sie in kantigen Grenzlinien aus. Die Farbdifferenzen in der Gestalt wieder- 
holen sich auch im Buche, das beim Symon dem künstlerischen Gesamteindruck ebenso ange- 
paßt ist als wie das Oesicfat. in dem kablkOpHgen Paulus, zuletzt der Mbulmdsteriidie Pedant 
und Phlegmatiker, dessen fades Kopfoval das Grundmotiv fSr die ganze Oewandung geworden 
ist, die gehorsam wiederholt, was das Gesicht oben sagt. 
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Abb. 8. A. Alldorfer, Petrus. Stift Scifenslein. Abb. 9. A.AItdorfer, Johannes. Stift Seifenslein. 




Abb. 10. Orflnewald, Entwurf zu einem Christus in Gethsemane (?). Dresden. 
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II 



Auch die beiden Apostel Albrecht Alt- 
dorfers (Abb. 8 und Abb. 9), über zwei Jahr- 
hunderte später entstanden, stehen prinzipiell 
noch auf demselben Standpunkt wie ihre Vor- 
gänger des 13. Jahrhunderts. Die Geste ist 
determinierendes und charakterisierendes Oe- 
Staltmotiv geworden, das über die bloße Be- 
schreibung körperlicher Positionen hinweg, die 
Idee dieser Ausdrucksbewegung aus den beson- 
deren sinnlichen Zusammenhängen der ganzen 
Figur abzuleiten versucht. Der haiidfeste,derb€ 
Draufgänger bei I^etrus,die verhaltene Leiden- 
schaft des jungen Schwärmers bei Johannes; 
die körperliche Gesamterscheinung ist das „Ge- 
sicht" der Gestalt. 

Eine besonders charakteristische Lei- 
stung stellt auf diesem Gebiete Grünewalds 
Entwurf (Abb. 10) zu einem Christus in Geth- 
semane dar. Die Metaphysik der Geste hat 




Abb.ll. Erscliatfuns; Evas, Miniatur, 13. Jahrli., Paris 




Abb. 12. ErschaKung Evas, Wandgemälde 
Kloster Wieohau&en, 13. Jahrh. 



sich hier auf die ganze Erscheinung des Kör- 
pers übertragen; wie ein verwundetes Tier mit 
Tod und Leben kämpfend, kriecht der Held 
der christlichen tieilsgeschichte tastend und 
schwankend über den Boden fort, greift wie 
ein Blinder in die leere Luft, richtet den Ober- 
körper auf und bricht hinten schon wieder in 
sich zusammen. Der Körper ist nur das 
sekundäre Bindeglied für diese ergreifende 
Mimik der Extremitäten, deren Erscheinungs- 
motive, in markanten Wülsten der Gewan- 
dung rhythmisch wiederholt, wie lastende 
Ketten sich über den Körper ziehen. Der Kör- 
per wird so zu einer vervielfachten Wieder- 
holung der Geste und bleibt im übrigen 
nur Gelenk, während die großen Italiener ihn 
zum bestimmenden Ausgangspunkte aller Mo- 
tive machten. Grünewald schildert nicht das 
Ringen eines Helden — das schöne, starke 
Menschentum, nicht das Heroische, sondern 
den elementarsten Lebenswillen jenseits aller 
Menschlichkeit, die Brutalität der Natur. — 
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Ähnliches wie für die Kinzelfigur pit gelegeritlicli auch für das gesamte Raumbild. 
Die Gestaltungsweisen des Mittelalters wußte die deutsche Kunst der Renaissaoce im C^en- 
satz zur italienischen sicfa zn eriiaHen oder wieder ruttringen. In derErtiCtiaffiingEva»(A1)b. II), 
einer Miniatur der Pariser Nationalbibliothek, sind Himmel und Erde, Wasser und Wolken 
aus demselben sich rundenden Grenzmotiv geformt, dessen welligen Motiven die Bäume 
ebenso folgen wie die Silhouetten des Körpers Adams oder die gliedernden Gewaitdfatten 
Gott-Vaters. Es ist dasselbe sinnliche Qrundmotiv, dasselbe Lebensprinzip, aus dem hier die 
Erscheinung alles Lebendigen sich formt. Diese ansdiauliche Einheit wird deshalb hier nicht 
durdi die dreidimensionale Richtigkeit des Raumes, nicht von einer übcriudividuellen 
Bildidee her wie in der Hochrenaissance, sondern durch die sinnliche Wesensähnlichkeit 
der Teile gewonnen. .Man darf dabei nicht vom „Stilisieren" sprechen. Denn auch das Wand- 
bild in Wienhausen (Abb. 12) wäre im gewissen Sinne „stilisiert". Aber in der Ersdidaung 
der Figuren und der Obrigen räumlichen Finzelheiten ist mehr das Individuelle, das Ver- 
schiedene als das Gemeinsame betont und dem entspricht auch die bloße Beschreibung der 
persönlichen Handlung in der Bewegung, die in dem Pariser Bilde sich in einer überpersöa- 
liehen Stimmung verflOditigt, gcMui so wie die individuelk Ersdwiniing dem Fornienwillcn 
des Ganzen sich unterwirft. 

Der Fall liegt in Dürers iCrönung der Maria durchaus analog (Abb. 13). In dem 
Motiv der Wollen formt sidi derselbe Wille, der in den fliegenden Mantdn der Engel tobt mid 
den widerspenstigen Geistern mit sicherer Schöpferhand ihren Platz bei dem Haupte der 
Maria anweist, Ordnung in das krabbUge Chaos. zu ihren Füßen bringt und die Engels- 
ersclielnangen aus nAclitlidiem Donlcd zum liarten licht des Tages zwingt. Man sidit 
nirgends eine isolierende Grenze, sondern in der übersprudelnden Lebendigkeit unüberscliau- 
barer üestalteniülle lebt das unsichtbare, gestaltlose Gesetz, der im Verborgenen schaffende 
Schöpfergeist, der uns vom launigen Eigenwillen des Kleinen zur hcimlidien Majestät des 
Großen führt. In Rafaels valikaniscliem Bild mit der Krönung der Maria erschöpft sich 
der künstlerische Gestaltungswille in der Organisation des Figürlichen. Die Ausdruckskraft 
des KSnsHers reidit nur soweit als die Grenze des Klhperlicben. Die Engd wie BSIle 
über den Häuptern der Gruppe; bei Dürer formen sie sich aus den Wolken und ver- 
lieren sich in wolkenlose Femen. Man kann die Analoga hierzu nicht in der Sixlina 
suchen; denn dort gdien die Engd wohl in die flimmernde Unendlidilceit fiber, trennen 
sich aber gleichzeitig von der schönen Endlichkeit, sind nicht aus demselben Oestaltmotiv 
geformt wie der beherrschende Mittdpunkt des Ganzen, die Madmna; bei Dürer sind — 
Sinnlich gesprodien — alte gleidicn Wesens, sie sind allzumal Diener eines genwinsaraen, 
unsichtbaren Herrn. Man darf die schönen Positionen oder Ein/elsilhouetten der Gestalten 
Rafads nicht mit ihren sinnlichen Relationen verwechsdn. Es gibt da sinnlich vid Un- 
ebenbdten in den Beziehungen dieser oft nur für sich gesehenen Einzelmotive, selbst in 
Rafaels reifsten Werken. Die geometrischen Figurationcn, die Rafaels Gruppenbilder be- 
stimmen, sind deshalb abstrakte Sondermotive in den Bildern, weil sie wohl die räumliche 
Positio[i der Figuren, nicht aber auch ihren eigenen Aufbau bedingen. Insoferne als bei 
Durer Gruppengrenze und Figuren-Silhouette aus denselben Motiven entwickelt sind, mag 
man iK'haupten, daß an künstleri ; Iiinheii seine Schöpfung die Ra'ne!-; übertrifft*). 
Damit soll aljer Dürer lüdit gegen Kataei ausgespielt Vierden, sondern nur .mgedeutet sein, 
worin die Individualität der deutschen Kunst überhaupt besteht. Die deutsche Kunst ist ja selbsi 
von italienisdien Gestaltungqirinzipicn nidit frei geblieben und man findet sie sogar noch 
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Afcbi. 13. A. DBkt, Maria als malfia 4u tagO, IMndnM (1518). 



vor der Zeit, in der sie durch die Berühning mit der italieoisdien Kunst ihre entscheidenden 
nchtUniai ertiidt. — DaB diese Art kfilKtkriscber Ootoltang nicht etwa das nahdiegende 

Rfesnltat der „Holzschnittcchnik" gewesen ist, sondern vor allem sich aus der besonderen, auch 
anderwärts um diese Zeit zu tindenden deutschen tj'iiennuüsweise entwickelte, läßt die Kreuzi- 
gongsdarstdlung Hans Bakfong Oriens (Abb. 14) efteincn*). Attcd hier wiid man vergeblidi 
nach differenzierenden Oeharden Umschau halten. Die Idee des Oanzen, der Schmerz, ver- 
Sinnlicht sich in der flackernden Utuuhe des die nächtliche Dunkelheit durchzittemdeii Lichtes, 
das jenseits aller O^traständlkfakeit oder Handlung selber das transzendente Oescfaeben im 
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Abb. 14. II. B. Grien, Kreuzigung. Handzeichnung Abb. 15. Schule Dürers, Kreuzigung 

Berlin, K. Kupierstichkabinett. Dresden. 

sinnlichen Sein zu erfassen versucht. In der Dürer zugeschriebenen Kreuzigungsdarstellung 
(Abb. 15) kommt der Oedanke mehr im Sinne der italienischen Renaissance zum Ausdruck: 
Die Geste ordnet sich der anmutigen Pose der Figuren und der kompositioneilen Klarheit und 
Ruhe der Gruppe unter, deren Pyramidalmotiv sich in der Landschaftskulisse wiederholt. Die 
Ausdrucksbewegung hat mithin nur insoweit ein Recht im Bilde, als sie sich dem von ihrem 
metaphysischen Gehalte unabhängigen Ideal der körperlichen und räumlichen Einheit und 
Klarheit zu fügen vermag. Die Trauer will Schönheit, nicht allerfüllende Idee sein, wie 
in dem Bilde Griens (Abb. 14). Die Handlung wird in dem Dresdner Gemälde zur kon- 
ventionellen Devotion, in der Zeichnung dagegen die gesamte Bilderscheinung zum überpersön- 
lichen Ausdruck des dramatischen Gedankens. 

Ein Hinweis auf Dürers scheinbar ähnliche Gestaltungsgrundsätze würde übersehen, 
daß in dem Dresdner Bilde Gruppe und Kreuz zwei verschiedene, sich gegenübertretende 
Motive sind. In der hiermit zu vergleichenden Komposition Dürers dagegen (Abb. 16), erscheint 
ein einheitliches, aus dem Boden sich entwickelndes Gruppenmotiv, das in Spiralenform um 
das Kreuz herum sich aufwärts windet und in dem Arm des jammernden Johannes, der ein- 
zigen auffallenden Geste, mündet, um von hier wieder mit dem Blicke Christi und dem Körper 
der hinstürzenden Madonna in die Tiefe zu versinken. Die ganze Gruppe wird so zur Geste, 
auch in den Farben : Grelles, motivisch sich oft scharf isolierendes Licht mit teilweise wieder 
sanften Übergängen nach dem nebeligen Grau des Hintergrundes, dessen schlichte Kurvaturen 
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Abb. 16. A. OUrer, Chrislus am Kreuz (1508). B.24 Abb. 17. N. Riedl, Kreuzigung (1586), Basel. 

mit dem Baummotiv die dramatischen Kadenzen der Gruppe in die schweigende Feme leiten. 
Später hat man sich von dieser historischen Szenerie und de» traditionellen handelnden Per- 
sönlichkeiten ganz frei zu machen versucht, um die Idee rein als solche wirken zu lassen. 

In der Kreuzigung des Nicolaus von Riedt (Abb. 17) der Märchenzauber der 
heimatlichen Berge neben dem Pathos weltgeschichtlicher Begebenheit. Der Raum ist jedoch nicht 
Bühne für die Gestalt, so wenig wie die Gestalt die Handlung darstellt. Sie ist verkörpertes 
Schicksal, das in jedem Teil des Bildes erscheinen soll. Deshalb sitzt der Stamm so wurzelfest 
wie gewachsen in der aufsteigenden Bodenwelle und schmiegt sich an die Kurve der Wade, 
formt das Schamtuch das Motiv der sich ausbreitenden Hände, bettelt das Auge Christi nicht 
um Mitleid des Beschauers, sondern sieht erwartungsvoll hinüber zu dem von unten aufleuch- 
tenden, fernen Licht, dem Siegeszeichen seines Opfers, des neuen Lebens, das aus gewittrigen 
Tiefen kommend, über die steilen Höhen des Todes triumphierend emporsteigt. Das f:reignis 
ist nicht so sehr Drama als Erfüllung des Gesetzes, die hier durch das Bild illustriert werden soll ; 
den inneren gesetzlichen Zusammenhang zwischen der handelnden Persönlichkeit und der unsicht- 
baren Schicksalsmacht zu schildern, ist hier freilich mehr Inhalt der Darstellung als Gegenstand der 
Bildgestaltung. Von dieser rein künstlerischen Seite her hat Grünewald das Problem aufgegriffen. 

In dem auferstehenden Christus des Isenheimer Altars zu Colmar (Abb. 19) hat Grüne- 
wald nicht wie der Künstler des Leonardo zugeschriebenen Bildes der Berliner Galerie die 
richtige physiologische Beschreibung des Emporschwebens studiert, das Endziel der Darstellung 
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Abb. 18. Evangelist Matlhius, Evangeliar Ottos III. (11. Jahrh.), 
München, Hof- und Staatsbibliothek. 



ist auch nicht die bloße Glorifikatioii der Persönlichkeit Gottes, sondern der sichtbare Ober- 
gang seiner körperlichen Endlichkeit in die körperlose Unendlichkeit des Lichtes, 
die Metamorphose seiner Menschlichkeit zur Gottheit. In der priesterlichen Feierlichkeit des 
Gestus offenbart das Ereignis nicht bloß die Erfüllung des göttlichen Gebotes, sondern die 
Erscheinung gewordene Wundermacht des Weltengesetzes, das jenseits alles persönlichen 
Fühlens und Wüllens, dem Tun die Vergänglichkeit des .Augenblicks nimmt und es hinein- 
zwingt in das ewige Sein, in die heilige Größe der Weltenordnung''). In dem Evangeliar Ottos III. 
(Abb. 18) findet sich Verwandtes'). Nur wird hier die Majestas des Gesetzes in seiner unerbitt- 
lichen Organik, nicht die mystische Verwandlung des Diesseits ins Jenseits gestaltet. Die mittel- 
alterliche Welt mit ihrer großen Sehnsucht nach der Erkenntnis des Absoluten und ihren panthe- 
istischen Anschauungen, diedasGöttliche nicht in einer Person, sondern als determinierende Macht 
im Handeln wie im Sein suchten, lebt auch dort noch weiter, wo ein Ereignis nicht unmittel- 
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Abb. 19. Orünewald, Auferstehung Christi, Colmar. 

bar zu solchen Ideen leitet, im Porträt. Die tileratisdie Strenge des Mittelalters kommt in 
der schlichten Feierlichkeit des DQrerschen Selbst porträts in München zum Ausdruck (Abb. 21) 
und trotz der hingebenden Liebe für alle F.inzelheiten, der Koketterie des reichen Haargelocks, 
der samtenen Weichheit des Pelzes, dem heimlichen Leben der Hand, bleibt doch die über- 
individuelle, überpersönliche^idee die wirkende Macht im Bild. Das Leben der Gestalt best^t 
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Abb. 20. A. Dürer, Bildnis des O.Krell (1499), Abb. 21. A. Dürer, Selbstbildnis, 

Alte Pinakothek München. Alte Pinakothek München. 



weder im freien, selbstbewußten Tun noch in der träumerischen Hingabe an die göttliche Idee, 
sondern in der Größe dieses willen- und wunschlosen Daseins. Die Wissenschaft von der 
Perspektive und den Proportionen hatte für Dürer viel mehr einen mystischen Reiz als wirk- 
lich praktischen Wert'). Er sah in der Regel mehr das Geheimnis des Lebens als ein Hilfs- 
mittel der praktischen Vernunft. Schönheit war ihm nicht die selbstverständliche Begleiterin 
des Daseins, sondern das in ihm, auch dem Kleinsten, vergrabene Wunder seines großen 
Lebensgesetzes. Dürer unterscheidet daher zweierlei Arten von Schönheit: Diejenige, die durch 
die Gestaltung der Naturnotwendigkeit der Hrscheinungsindividualität zum Ausdruck gelangt, 
in der der innere Charakter als „Ursach" der Form (Abb. 20) sich darstellt, und diejenige, 
in der auch das Persönliche zum Unpersönlichen, zum absoluten Ideal wird. Deshalb 
fehlt dort, wo die Metaphysik der Konstruktion mitgewirkt hat, jede Angabe einer Charak- 
teristik oder Handlung (Abb. 21). Er sucht das Ideal nicht wie der Italiener im interessanten 
Typus der Persönlichkeit, sondern in dem unpersönlichen, absoluten Einheitsideal. Dürer 
„idealisiert" daher nicht seine Persönlichkeit (Abb. 21), sondern unter Verzicht auf 
jede Geistigkeit untersucht er die Frage, mit welchen Mitteln die Individualität seiner 
Erscheinung in die Majestas des Oberpersönlichen erhoben werden könne. Das rhetorische 
Siegerpathos des Italieners, seine lässige Aristokratengeste oder den bezwingenden Adel seiner 
Erscheinung wird man bei dem Deutschen selten finden, desto mehr die treuherzige Offenheit 
und Lauterkeit der Gesinnung oder den harten Heldentypus eines derbknochigen Geschlechts 
in einer urweltlichen Lebensenergie mit einem leichten Anflug kindlicher Furchtsamkeit gegen- 
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Abb. 22. Holbein, Abb. 23. L. Cranach, 

Porträt des Tuck in London. (Privatbesitz.) Porträt der Katharina von Bora, Dresden. 

über der lauernden Ungewißheit des Daseins. Von einer eisernen Disziplin") beherrscht, steigt 
eine trotzige Energie in dem Gesicht (Abb. 20) aus rätselhaften Tiefen empor, verwandt 
jenem mittelalterlichen apokalyptischen Geist, in den die fanatische Glaubensstärke und die 
seherische Kraft einer heiligen Überzeugung in die strenge Geselzlictikeit des Aufbaues gebannt 
ist. Wo die sanfteren Saiten des Lebens erklingen (Abb. 22) wie in Holbeins Porträt, scheinen 
die .^ugen sfille zu stehen wie die des Kindes, das auf ein Märchen lauscht, und um die Lippen 
des stolzen Herrn spielt so gern die Resignation des Weisen, der die enge Grenze des Daseins 
belächelt und bescheiden sich nur als Gast des Weltalls fühlt. Bei Cranach (Abb. 23) die 
dumpfe f:nge des Daseins selber, der latente Widerstand der trägen Materie und in ihr die 
mephistophelische Laune des heimlichen Lebens, das in harten Kurven sich seine Bahn 
erzwingt; jeder Teil des Gesichts trägt seine besondere Lebensgeschichte zur Schau und 
fügt sich doch einem wohldurchdachten Gesamtorganismus ein, so daß hinter der stumpfen 
Lethargie der Persönlichkeit das in der formalen Erscheinung rein sich äußernde Leben fast allein 
zu Wort kommt mit jenem letzten Rest von Eleganz der Silhouetten wie sie dem ausgehenden 
Mittelalter zu eigen war. Cranach steht in manchem seiner Porträts dem Mittelalter ebenso nahe 
wie der modernsten Zeit und läßt am besten erkennen, wie diese deutsche Renaissance dem Geist 
der jungen Generation des 20. Jahrhunderts verwandter ist als die florentinisch-römische*). 

Es führt ein Weg von dem Mystiker Eckhart zu Kant und zu Hegel und einer von 
den frühen Nürnbergern über Dürer, Holbein und Grünewald zu Hodler. Schon in der Mystik 
tritt der transzendentale Idealismus der deutschen Geisteswelt dem antiken 
transzendentalen Realismus gegenüber und auch in der sinnlichen Welt war der 

2* 
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Dcutscfie Hamals weniger auf die Verwirklichung von formalen Idealen als vielmehr die Gestal- 
tung der auä der Vur&tellung gewonnenen transzendentalen Idee der trsdieinuag bedacht 
Daher kamen auch die Ronanen im Auftlftningszeitalta- zur Verodiraog der gdtiäg 
seelischen, zur rficksichtslosen Bejahung der selbständigen sinnlich renlen Welt, während Kant 
in seinem transzendentalen Idealismus in den Fonnalien unseres vorsteilenden Bewußtseins 
— wie einst die deutsclMn Kitnsfler — naiv die Fonn otaiiit, duidi die wir gestaltend die Einheit 
der Natur erfassen. Aber auch hier lebt noch in Kants kategorischem Imperativ das immanente 
Willen und Wesen bestimmende Gesetz in seiner harten Zwiespältigkeit weiter und wie in 
Hegel der Aiistotelisdie Realismus nach Kants Lehre aufs nette aus der deutschen Ideenwelt 
sich entwickelt, so auch P ircr die Kunstlehrcn der italienischen Renais-nncr Man 

k&ute sagen, in diesem kntwicklungsgang äußere sich die Tragik des mystischen Bewußt- 
seins, das ja für die deutsche Kunst von fast aussdilaggciiender Bedeutung gewcaen war. 
Denn in der kindlichen, starken Hingabe an das Wunder der religiösen Idee findet der Deutsche 
doch stets als verlorenen Rest im Weltenraume wiederum seine Persönlichkeit. Das ist in 
Dürers Melancholie am tiefsinnigsten zum Ausdruck gelangt (Abb. 24). Wie verworfenes 
Spielzeug liegen die Symbole menschlicher Geistesarbeit um die müden Glieder der Riesin 
und, ihre Schwingen vergessend, sucht sie, schwermütig und sehnsüchtig, über der engen 
Fülle des unmittdbaren Dasefais die schweigende Weite des Meeres, wo bn nächtigen Dunkel 
ein visionäres Licht aufblitzt, leidenschaftlich stark und doch ein Licht nur, nicht die auf. 
gdiende Sonne, die den Sieg des Tages über die Nacht verkündet, das Ganze ein Symbol 
des meoschndMii OcMes und seines Sdridsab. In Rafods Schule von Athen, eine 'mpth 
nierende festliche Versammlung disputierender Fürsten, umschlossen von stolzen Tempelhallen, 
in ihrem Handeln Symbole der Geiste^esrbichte der Menschheit und hl ihrer Erschebiung» 
im feinen Ovale der Gruppe, die Verkörperung von Schönheit und Harmonie. Das Wcib in 
Dürers Melancholie mit seinen groben Gliedmaßen steht jenseits von allem Zeitlichen und 
Sinnlichen. Aus der Engigkeit seines Daseins bauen sich die Glieder in die schillernde 
Ferne der Ewigkeit. Die sentimentalen Sehnsuchtsgedanken der Romantiker des 19. Jahr- 
hunderts haben in ihrem Cewande weicher Schönheit nichts mit diesen Ideen zu tun. Bei 
Dürer stößt <v:h. das .Auge an den Kanten und Ecken dieser bcdnickfüden F'iüe »vie in einem 
Irrgarten, und wo die Romantiker von der sdimerzlidien Sehnsuclit nacii dem lerneti, wünsch« 
losen Sein, von Schönheit und Frieden erzählen, schildert Dürer die Resignation in dem unbefrie- 
digten Drange nach dem Lichte der Erkenntnis und seiner wundersamen Zaubermacht ist nicht 
ein ästhetischer Gedanke, dem Dürer nachgeht, auch gibt er sicherlich mehr als bloß die gemüt- 
volle ScbUderang einer „Stbmuniig*'. Man kmn die Idee nur mit der vergleichen, die Midid- 
angelo in seinen Sklaven vom Juliusgrabdenkmal zum Ausdruck bringt : die s i n n 1 i c h e körper- 
liche Welt wird zur beengenden Fessel des Geistes. Bei Michelangelo das Pathos 
der Riesenkräfte, die mit ihrem SIdavcngesddck liiigeB, die Madil der Ootthelt imPcMhüpfe, bei 
Dürer der Emst der Feierstunde, in der der Geist der Schöpfung Zwiesprache hält mit dem des Ge- 
schöpfes und die Natur menschlicher Geistigkdt sich ferne sieht dem gesuchten Geist der Natur. Bei 
dieser slarhen Versenkung in die traditionelle mitfelalteftidie Idee des melanchoUsdien Tempera« 
rnrnt«; sind Dürer unbevmßt wohl Faustisrhi n~,j-!nken nahegekommen. Wie eine Fau^scbe 
Anklage der Bücher und Instrumente des men&chlichen Oeiätes erscheint die Melancholie: 
„kb SlUMi am Tor, ihr golltet SchlUssel Min, UBt «ich Natur des Schleier» nicirt bciwdm, 
Tum euer Btit iit krtus, dodi hebt ihr nicht den Und was sie ddacm OdM «icht offenbaren nuy, 

Riegel, Du zwingst du ihr aicM ab nit Hebeln und mit 
CMidOHrisvell am Bchlia Tag Scbranbca." 
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Und wie im Faust diese Erkenntnis zur ewigen Klage der Mmschbdt wird, dk verleb» 
lieh nach den freien Himmetsweiten des Geistes ringt: 

„In jedem Kleide werd' ich wohl die Pein 

De» encen L'rdenlebeiis ftihlen 

SO glaubt auch im 14. Jaiirbtuidert schon der Dichter der Tochter von Sion, daß die wahre 
„Sapientia" die GoHesnlnae «el, die nur durch die Oberwindung der Orauen des Ichs 
mflglich ist: 

„Gip Urlaub alIeD, daz der ist, 

VerUfigen da? du selber pist 

fleug« über dich selben h6ch empor." 

Hier [din|rt der wdtvemeinende Gnmdton der miitdalterlicben Ideenwelt d>enso wie 

bei Dürer durch. Der ewige Kampf von Persönlichkeit und All lebt hier im Anschluß nn das 
Mittelalter noch fort''). Nur ist ia dieser sibylleobaften, zeit- und namenlosen Gestalt etwas 
von jener Riesenitraft des Jeremias Mididangelos mit der gewitterigen StUte nordisdier Natnr 
verbunden. Deshalb ist die Zeit nicht in eine sentimentale Romantik verfallen. Gerade den 
Deutschen, der seiner Natur nach so gern als Künstler auch Philosoph ist, faßte damals die 
ganze antmalisdie Stärke und Brutalität des Ldtens aa, und, wo die Weisheit resigniert vor 
dem verschlossenen Tore der letzten Fragen zusammenbrach, erging sich die alte germanische 
Phantasie im Reich des Wunders und ließ in der urweltlichea Kraft und kindlichem Frohsinn 
der höllischen Lustbarkeit freien Lauf. Auch hier erscheinen faustische Verse wie eine dichte- 
rische Gestaltttdig der Zeichnung Baidung Griens (Abb. 25). 

„Dm drSnct und slOßt, das rutscht und klappcrtt 

Du liicht und quirlt, du zitlil lad plappert t 

Des keucht, sprüht und stinkt Udd brcmitl 

Ein wahres Hexenelement." 

Rttbensscher Geist steht hier der deutschen Kunst näher als irgendeinem seiner engeren 
Volksgenossen. Die Mystik verbändet sich mit der wilden Sinnlichkeit. Das Erlebnis wird 
ziun 21auber und der Zauber zum Leben. Aber man muß sich hüten, diese Dinge mit dem 
Hinweis auf das Gemüt oder die Phaotade des Deafsdien abzutun. Sie greifen seinem Leben 
und Denken doch tirfer ans Herz. 

Das Problematische ist aus der Weltanschauuing des Deutseben nie recht verschwunden, 
denn das Odatig^ das IndividaeHe Hieb fanmer das ins Rätselhafte hbiQberspieknde prius der 
Gestaltung. Es ist dem Deutschen von damals so wenig wie dem von heute geglückt, eine 
originale einheitliche gesellschaftliche Kultur sich zu erschaffen und sich ein Lebensideal zu 
prägen, das alle GdMele seines Denkens und Handelns umfaßt. In DOrers MaiienMIdeni 
ist die ganze Sippschaft mit m .gerückt, die sich, wie die Dorfhonoratioren um die Bürger- 
meisterin, mit gewichtiger Miene und dem schuldigen Respekt gruppiert, während die Italiener 
io ihren Madonnenbildem gern das „tableau vivant" einer Madonnenapodieose vor Augen 
führen, in der die einzelnen Sfafisten mehr auf die Eleganz der Pose und das Publikum als 
auf den Ausdruck der religiösen Idee und auf die Himmelskönigin achten. Es ist die ritter- 
licbe Devotion, die der Mann dem schwädieren Geschlecht auf Grund von Konventionen dar« 
bringt, bei dem Deutschen kindliche Äußerung einer heiligen persönliehen Überzeugung. 

Das Wort „Persönlichkeit" hat für ihn einen andern Sinn wie für den Südländer, der in ihr 
das isolierte Kultobjdct seines Geistes sah. Der Deutsche schildert das Individuum nicht m uber- 
irdischer Herrlichkeit, in der sich seine menschliche Eitelkeit selbstgefällig bespiegelt, sondern 
trotz des derben Eigenwilleos mit allen Fasern seines Wesens verbunden mit der Notdurft des 
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kleinen irdischen Daseins und mit dem still 
wirkenden Wunder der unsichtbaren göttlichen 
Macht. Unter Persönlichkeit versteht er etwas 
Individuelles, das im engsten und weitesten 
Sinn in einem gesetzlichen Zusammenhang mit 
einem alles Einzelne determinierenden Wesen 
steht. Deshalb will bei den religiösen Szenen 
Dürers nie das Gefühl der satten Behaglich- 
keit aufkommen, jener beglückende Frieden des 
dolce far niente des Südens, es ist immer und 
überall üewitterstimmung nicht nur in sondern 
auch über den Gestalten, als lausche man auf 
eine ferne Stimme, von der man nicht weiß, 
woher sie kommt. Sie äußert sich in jeder 
anders und ist doch desselben Geistes. Die 
Menschen nehmen das wunderliche Wesen ihrer 
engen Stuben mit hinaus in die freie Natur und 
finden hier nur die gleichgesinnte und gleich- 
gestimmte Natur ihres eigenen Daseins. Des- 
halb scheint der Gegensatz der landschaftlichen 
Natur und Menschengestalt dem Deutschen so 
selten Kopfzerbrechen zu machen. Während 




der Italiener in der Regel des Gestaltungsprin- 3,,^^^^ ^^.^^ Hex«,«bb.ih. 

zips sich die überindividuelle Einheit zu erringen (Holzschnitt), 
versucht, findet sie der Deutsche eben in dem persön- 
lichen Schauen und Formen und der dadurch bedingten Wesensähnlichkeit der Teile von selbst. Er 
durchlebt und durchdenkt so gern die Sonderexistenz jedes Individuums und findet naiv das Ober- 
persönliche in der Einheit seines gestaltenden Bewußtseins. Der starke Individualismus seines 
Wesens hat es verhindert, daß über die bloße Werkstatttradition hinaus man wie in Italien zu einer 
allgemeineren Verständigung in den wichtigsten Formeln der künstlerischen Gestaltung gelangte, 
die das Niveau der Mittelmäßigkeit hob und den Großen die Wege ihrer Entwicklung ebnete. 
Daher kam es, daß Deutschland, das so unendlich viel für die Kultur der Menschheit geleistet hat, 
zum mindesten auf künstlerischem Gebiete nie eine weltgebietende Macht wie Italien geworden ist, 
weil ihm jene unwiderstehliche Stoßkraft fehlte, die nur von einer ganz streng auf ein großes, 
klares Gesamtziel zustrebenden Kultur auszugehen vermag, und weil das Problemhafte seines 
Denkens und Gestaltens äußerlich den Eindruck der Unfertigkeit und Ungelenkigkeit macht, 
der den inneren Wert so leicht übersehen läßt. Während der Italiener so siegesfroh es ver- 
standen hat, auch im ausgetretenen Geleise eine gute Figur zu machen und in dem falten- 
reichen Prachtmantel einer rauschenden Phraseologie so gut seine Schwächen zu verstecken, 
sieht man hier offen in alle Winkel und Mühsal des Schaffens. Dafür merkt man aber 
auch, wie der Deutsche mit dem zähen, gediegenen Frnst die schwierigsten Probleme wie 
einen Feind aufsucht, um sie, wenn auch nicht zu überwältigen, so doch zu bekämpfen. 
Elegante Umgehungsversuche, schlaue Winkelzüge liegen ihm ferne. Die Ehrlichkeit ist allen 
seinen Werken aufs Gesicht geschrieben und er versteht es selten, mehr aus sich zu machen 
als er kann. Seine Abneigung gegen das Phraseologische und Konventionelle einer gesell- 
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scfaaftlidien Kultur wie gegen die starre, unerreichbare Einheitlichkeit der romaaisierten kircb- 
lidicii Idcenwdt ist durdi diese individualistischen Neigungen aurverstündlidi. Deshalb imiMe 

allein der Deutsche bei diesem starken Bedürfnis der persönlichen Hingabe zu einem übersinnlichen 
Gott, zu einer nationalen Individualisienuig der cfaristlicben Reiigioa durch die Reiormation»- 
zeit gelangen, in derderwissensdiaftlich kritische Geist des transzendentalen Idealismus gegenfilwr 
den ronianisclien Kirchenlehren eben in Anlehnung an den reinen, frühmittelalterlichen Gottes- 
glauben und seine Lehre von der Cotteskindschaft wie dem altgemeinen Priestertum sein nahe- 
liegendes biblisches Analogem fand. Aber audi in der grofien RefomiaüonBzeit ist überder Hingabe 
an die religiöse Idee das praktisch Notwendige ülienehcnirofden. Luther hat sich 
n^it Zwingli nicht über eine einigende Formel verständigen und zu ebiem Defensivbündnis 
gegenüber der besser organisierten romanischen Kirche entschließen können und so ist Deutsch- 
land der Reaktion anheimgefallen, die es um die Früchte seiner Taten beinahe ganz gebracht hat 

Das geistige, künstlerische und religiöse Gebiet findet sein Spiegelbild auch in der poli- 
tischen Geschichte. Deutschland war in der vollen Entfaltung seiner Kräfte gegenüber 
den anderen großen Nationen im Nachteil trotz seiner beherrschenden Weltmachtstellung. Der 
Glanz der deutschen Kaiserkrone brachte dem Lande ebensoviel Pnefhlrk als Ehre und, ge- 
blendet voll der MachtfüUc des römisch-deutschen luipcnuuis, jagten die beruieaeu Führer 
der Nation politischen Phantomen ttadi, denen giq[enüber die Forderungen des praktischen 
Lebens, die Organisation des engeren Staatswesens auf der Grundlage der besonderen wirt- 
schaftlichen Bedurtni&se zu kurz kam. Während in Italien auf freiem Boden sich in den 
Städten ein nur den eigenen Lebensbedingungen eiitspiediend organisiertes Staatengebilde 
entwickelte und in Frankreich sich die wirtschaftliche und politische Zciitr ilisation aller Kräfte 
vollzog, verfolgte man in Deutschland eine weltumfassende Expansionspolitik, bevor der inner- 
pditis^ Auabau des eigenen StaatSUhpcrs voRzogen war. So ist die OOBt des Eibes» die groBe 
Idee des Weltreiches, zum tragischen Ruin der Nation geworden. Denn durch die Verfolgung 
der universalen Ideen des römischen Reiches sah sich Deutschland schließlich zwei feindUchen 
KUcMen gegenüber, die durch die glänzende Ofganisatlon ihrar KrSfle mit dem Willen auch 
die Macht hatten, jenes von den Deutschen erträumte Weltreich wirklich aufzurichten, der 
römischen Kirche und Frankreich. Mit einem poUtisch, wirtschaftlich und geistig zer- 
fleisditen Ofganismus ist Deutschland sddierach im 16. und 17. Jabriiundert gezwungen 
worden, um seine F.xistenz ZU Idnpfen. Es war eine merkwürdige Fügung des Schicksals, 
daß dieselbe Macht, die einst ibic geheiUgten Herrscherrechte über ganz Europa auszuüben 
sidi anmaBfe, sdilieBtich an dem von ibr selbst heraufbesdiworenen Kampfe fOr die geistige 
und politische Freiheit der europäischen Menschheit zugrunde ging ! Kampf schien ja von 
Anfang an Deutschlands Geschick zu sein. Nirgends ist das Ringen um die völkische Eigen- 
art mit der durdi die Kirdie ins Land gebrachten Kultur stäifcer und härter gewesen 
als hier. Die mangelnde Bindunj^' ihrer heterogenen Elemente hat den Boden für eine 
auch durch die zentrale L^e des [.andc$ begünstigte Zufuhr des Fremden besonders emjifäng- 
lidi gemacht, so daS in vielgestaltigen Trieben Altes und Neues, Hdodsdies und Fiemdcs 
am nationalen Stamme sich entfaltete und mehr die Teile als den alks überragenden Wunder- 
bau des Ganzen, wie in Italien, in Erscheinung treten lieB. 

Der Sieg des deutschen Geistes im Norden war nur dadurch möglich, daB man in 
einem Kampfzentrum wie Nürnberg, langsam und mit Widerstreben der neuen humanisti- 
schen Bewegung sich anschloß. Wer den Doktorhut erlangt hatte, war dort von der Patrizier- 
verwaltung der alten Kaufmannsgeschlechter ausgeschlossen. Vielldcbt besteht die Größe der 
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deutschen Renaissance eben darin, daß sie mit ihren „reaktionären" Tendenzen am Mittelalter 
festhaltend, dem modernen Geist ebensosehr, ja im Suine der jüngsten Zeit vielleicbt ooch 
mebr als der Saden, die Wege gedmet tut. OewiS hatte im 14. JaJirlrandert DeutsdilaiMl 
die Führung an Frankreich und die Niederlande abgeben müssen. Das scheint teilweise an 
der Rasseeigenart der Franzosen und den ihr entgegenkonunendea Zeitvahältnissen gel^eo 
zn haben. Der an^esprodieiie Sinn des Franzosen für das klare logische Zusammenfassen 
und Ordnen der Erscheinung, die Leichtigkeit und Bestimmtlieit im Dtiiken und Schaffen, ließen 
ihn im Augenblidi der ersten starken Aufnahme der ihm in vielem wahlverwandten italieni- 
scben Antiice Im Norden gegenüber den Dentsdien scheinbar ins Vordertreffen geraten. Das 
lebendige Ideal seiner aufs Transzendente gerichteten Vernunft, scitie helle Freude an der 
heiteren Grazie der veredelten Lrscheinungt die in ihrer individuellen Form so vorsichtig hinter 
der fiterlegenen und Aberl^ten AUgemelnheH sfdi verbirgt und von den rationalisHsdi kahl 
berechnenden Geist stets in die Schranken des praktisch Notwendigen zurückgewiesen wird, 
lieBen ihn spielend über die Abgründe des klaffenden Dualismus der spätmittelalterlichen Welt« 
ansdiaaung hinweggleiten, indes in Deutschland sdion die ersten Zeichen starken umcRn 
Zwiespaltes sich bemerkbar machten. Auf einer düsteren Folie erscheinen in großen Um> 
rissen die ersten kämpfenden Heldengestalten deutscher Kunst. Doch als man später im 
16. Jahihondert das Dasein um seiner Vielfältigkeit wegen zu lieben begann und der Fran- 
zose eben durch sein eminentes Geschick, über die Individualität hinweg sich seine konven- 
tionelle Einheit zu konstruieren, oberflächlich und äußerlich zu werden anfing, konnte mit 
dem Vorstellungsreicbtum der deutschen Kunst außer Italien die Kunst keiner anderen Nation 
ikh messen. Aber der dann folgende Sieg des deutschen Geistes im 16. Jahrhundert war 
so wenig wie auf religiösem so auch auf künstlerischem Gebiete ein nachhalfiger oder gar 
endgültiger. Frankreich , und Italien standen mu Byzanz schon an der Wiege der deutschen 
Renaissancekunst. Sie war im 15. und im 16. Jahrhundert noch stark genug, um das 
Fremde in sich zti verarbeiten, dem sie doch zum Teil auch ihre Blüte verdankte. Dem An- 
sturm des romajüschcii Geistes des späten lö. und 17. Jabrhuiideris »st die dculsdie Kunst 
sdilieBlicb ebenso erlegen, wie der Staat der politischen und teilweise geistig-religiösen In- 
vasion der romanischen Welt. Aber das Feuer glühte auch unter der Asche noch weiter 
und als die napoleonischen Adler über Deutschland siegend hinwegzogen, waren der Nation 
in Kant und Ooethe die Heroen entstanden, die ihren Geist vom Individuellen aufs neue 
zum Universellen führten und dn Weltreich des Oeistes griUldeten, in den seither alle Na- 
tionen ihre Heimat gefunden haben. 
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1. 

Utaratur und Anmerkun^ien. 

I) QpMUfnwerlw uad 2unaunca{m$cmle Abb«iid|uiic«n über «Icutscii« Matecai: 

Die Bearbcituiif dMladicr Kuntgodridite iat dcilulb cnchwert, «eil frolle, znMMiiKiifaMUde 

Werke mit quellengeschichtlichem Werte aus älterer Zeit SO gni wie voUlcoanitta idilen. Vereinzelt er- 
haltene zettjfenfissiscbe Notizen wie etwa die des Schrelbmeisten NeudBrfer, der 1 547 ein kurzes Ver- 
zeichnis der ihm bekannt gewordenen KUustler aufstellte (herausgegeben von I.ochner, Quellenschriften 
zur Kunstgeschichte, X, 1875), sind sn dürftig, daR sie liet Fur&chung nur wcnise tördernde Anhalt.«- 
punkte zu geben verniOiBHU Uk der Hartmann Schedelächen Weltctarcaik ist von Kunst Uberhaupt nicht 
die Bede, und «Ir »flsaen hi liei des beiden geuaaBtca KiKntttera Bit dem «UcnÜBC» bezekhaeadea 
cpHhel«» enuBi de« „Oeleiirtai^ tqtalgeM. 

Als allgemeine Quellen kommen die Steuerbfirgerbflcber (Beispiele Murr, Journal der Kusl» 
geschichte II, 1776, S. 31; VI, S. 23), die Ratsverlässe (Hampe, Quellenschriften zur Kunstgesehidile, 
2 Bd.) und die Pf arrchraniken in Belrachl. die Uber die Kircheninventare Auskunft geb<n. (Beispiel 
Tobias Schmidt, Chrouica Cyguea fUr Zwickau 16M, Maurer, Cbronicon Swabacease, die Beschreibung 
des Christoph Oottlieb von Murr, 1. Auflage 177S, lä04; sieiie ferner „die Malernamen der Nürnberger 
Mdater- und BUrgerbOcher 1363—1534 und die Steuertisten 1392—1440", Rep. fttr KwMlwisacoicbalt 
XXX, Su 27; Bd. XIX. & 337. Ad. Patera - FenL Tadra. Pra( 1878, „dM Bndldcr Pngtt KMuwhM 
1348-1927". Dte Zrft des Rgtolw «te die des Klassizismus Imtle fOr die dniiHfti Knint keiMil 8taH. 
Um 90 Iwmcrltnuwerter, diB die erit« Dürer •Mmiographie von Hriurieli Oaartd ArCnd um diese Zelt 
(Ooslar 1728) erscliien. Erst die Romantik öffnete auch hier die Tore der Erkeoninis. Man weiß, 
wie oft Goethe in seinem Urteil der deutschen Kunst gegenüber seinen Standpunkt verändert hat. Beson- 
ders charakteristisch sind seine verschiedenen Aussprüche über Diirer. So klajft er einmal, dad Dürer 
nie zur Idee des Ebenmaßes der Schdnbeit sieb erhebco konnte und meint dazu, daß seinem nnver- 
gleicblichen Talente eine Irtbe Fora oad todcalaae Phnniaeic fcadiadct lint. Dniui ziclit Um leicder 
der Kern dieser Kunst «a 

Ihr festes Leben und JMiinolichkeit, 
Ihre innere Kraft und Stilndigkeit. - 
Als altere Quellen aus dcml 4. Jahrhundert haben weiter die iatere&santen Tagebücher S.Boisserfes neuer- 
dings in der Stadtbibliolhek la Köln zu gelten. Wackenroder und die ßoisserfes haben zuerst wieder die all- 
gemeine Aufmerksamkeit auf die deui&che Malerei gelenkt. Der erste Kunsthistoriker vom Fache, der 
der deutsciien Kunst vom kunsthistorischen wie kunstwissenschaftlichen Gesichtswinkel nahezutreten sich 
bcnriUlt iwtte, wiur oncli dem ersten Vcnucbe von Fruu Kugler (tiaudbucb der Oesctaidite der Malerei, 1837) 
vor allem Friedridi HMIm (Ocidddite der dcutsclMn nnd nicderlladisciKa IMnleret II, 184S, 329 R.). 
Stilistische beschreitende Einzehmtersncfaungcn beginnen sich hier von dem allgemein Ästhetischen 
zu trennen. Eine IMhe feiner Charakteristiken Ober die geschichtliche und nationale Sonderstellung der 
Deutschen wechseln mit klas.nizistischen dogmatischen Kunslanschauungen. Waagens Arbeit (Kunstwerke 
und Künstler in Deutschland, 1843) ist im we^eallicheu eine erfolgreiche stilistische Untersuchung, die 
ancil Passavant (Schorns „Kunstblatt", 1841 und 1846) und von Rettberg zu bereichern versuchten. 
WHfOtt Wie ancil Emst FSrsIcr» .Oeschiehte der deulachen Kunst", 1860, Icommen ffir eine IcOnstle« 
liidie Wlidignac ilucr Ldstonfw Inwn la Britadit. Mcrtn imt nwnl dn wii a mmfii lasaeade» Bnelt 
Iber die Küiner Mnlerschule (Meisler der «ItMIhiiaelwn Mnlandmiei 1BS2, nenbenrbeitet von Firmenich- 
Rteliirtz und ffermann Keussen, DOssddorf 1895), unterttOtzt von vielen neuen urlmndlichen Forschungen, 
i-i' . hl irhi-:: ik-' ir {I il ^ck 1 ')03) dann die von Carl Aldenlinven (Oe.'^cliirhte der Kölner Malersdiule) 
tolgte; beide Werke küuneu nur als eine reiche und sehr bedeutsame Materialsammlung gelten. Auch 
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Srhntinie- Geschichte der Kunst (VIII, 1870, S. 37Q ff.) hat weder sachlich enfscheidcnd Neues gebracht, 
noch unter dem Eindruck der kUMizisHscIien Kunstwertun^eu irgendwie veiinuchi, sich ernstlich in 
die Sphire der deutachcn Kunst einzulc i »: u hi d r : g idcn Zeit beginnen mehr und mehr die (;eschichis- 
philosophischen und kulturgeschichtlichen Ektrachtunj^en zurückzulreten gegenOlier der gründlichen 
Katalogisierungsarbeit der Stilkritiker, wie sie für die deutsche Kunst neben den ersten Anfängen zu 
itilkriiiaelMii Uatenudmocca ia J. Heller* ,.Ub«i uiid Werke Albredit Daren", Leipnig 1831, ipilcr 
vor allen bei ron Seidlitz, SctelMer und aadcrta mehr in ventraifen Aufsitzen de« Rtpertorium« fflr 
Kunstwissenschaff, der Zeilschrift für bildende Kunst und der christlichen Kunst vertreten sind. Moritz 
Thausings 1871 uud dann ISd4 in zweiter Auflage erschienener „Dürer" war eine gewissenhafte histo- 
rische Studie, in der die Katalogisierungsarbeit des Materials und das kulturgeschichtliche wie mono- 
graphische Beiwerk die eigentliche Kunst noch kaum 2u Worte kommen ließ, trotz des ersicbilichoi BcmUbens, 
dem „Deutschen" in Dürer gegenüber dem „Italienischen" zu seinem Rechte zu verhelfen. Ähnliches wlre 
«ich Ober 4i* heute freUkh venütcte, tficfatige Arbeit Alfred WoUmiant, Holbeia und «eine Zeit, Leipt^ 
1974. n lagea. 1889 htgtm dl« HaadnddnnnfqphUkfttiH m lippninn, dorMMiercim ReilMtmeiteRr 
wichtiger SonderpubUkiliaaen des Handzeichnungsbeetaadcs der Wtamr AlbertiiM, der Dmdcncr StuBH 
lung, der Baseler ( Paul Oenz). der W e i maiei (Oeorg von der Oabetcntz^ n. a. folgten. 1 890 mchicnen von 
Janitschek und l.übkc je eine große, erstmalige zusammenfassende Bearbeitung der deutschen Malerei 
gleichzeitig, die vom Mittelalter bis zur Gegenwart eine auf reicher und gründlicher Sachkenntnis fußende 
Geschichte geben, aber in dem Bestreben der sachlichen Ohjektivität im Stile trocken bleiben und, ohne 
eine kfinetlerieclw und pereönliche Durchdringung des Stoffgebietes, au HotiiM iUtere und kleinere Ab- 
hawllnifen doeh nicM herunldmi. Sie eind iMUte «Uienaehetüidi vQllig veraltet 

1891 hat dann Thode, Nürnberger Malerschule, eine ersic feinsinnige Zusammenfassung der Nürn- 
berger Malerei ver&ucht, die neuerdings in Gebhardt» Studien zur Nürnberger Malerei der ersten Hälfte 
und Erich Abrahams Nürnberger Malerei der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts wertvolle stilkritische f:r- 
glatongta und ficrichtiguagen erfahren hat. Thodes Buch Ußt eine an die Romantik erinnernde, oft 
cldtalieche Hinfibe und Hebe für die deutsche Kunst erkennen, die der sachlichen Erkenntnis nicht ia 
allen Punliten gteicitteUig fBrdcrUch HTM-, zumal der Wcchiel ndedua atUkriüacfa dcilaripUver Behandlimg 
de» Materials and der remanflachen Andeutung des InbiHei eise Diakrepanz in den Stil brachte md 
daa eigentlich Künstlerische sribsl nicht immer recht zu Wort kommen ließ. 

.0({gcattl>er Thausings Dürerwird man in dem Springers (lä('2) wie in seinem Buche „Bilder aus 
derMHCmiKnnatgeschichte" (1886) immer eine stilistisch lebendige und an feinen Gedanken rdkheLcfclflK 
ftoden, bei der Ireiiich Ober den Matoriaclien Betwerke und den aligcneinen Betrachtn«gen der Leaer nunelal 
ebenfalls auBerhatb des eigcntltdwn Reiche* der Kmial Meibt Atidi weint Springer, da* MaB für Dttrer nur 
aus der historischen Relation gewinnen zu können. „Groß ist der Kllnsller zu nennen, welcher die überlieferlea 
Gedankenkreise eines Volkes, die von Geschlecht zu Geschlecht vererbten Empfindungen in vollendete Form 
kleidet, durch den reinen Ii -hl *; der Scliönheit verklärt" (Vorwort zu Dürer, S. 2). Dürer ist ihm die Krone 
der Entwicklung, das heißt eben eines Sttlideales, das er in ihm verkörpert sieht. Von diesem erst kommt 
er zur Kunst Dürers und bleibt im Grunde genommen auch seinerseits vor ihren Türen stehen. Heinrich 
WBiaUa hiit in acincn Bache ,4>i* Kunst Albrecht Dilrers", Mihicbcn 1905, lun cratcnnal versttcht, 
aaa der KubM allein den Kifantier zu erlaMcn, iKe EntteidthiiiK aciMe» tbnlidwn Denken« am der Htnid 
der Kunstwerke zu schildern, kurz, schlagend und in einer uanaduhndidwn EinfaclMt und Pttgßua 
des Stiles. Er ist von der katalogisierenden Stilgeschichte zu riner IraasIwIsseBachaltUchen KrfKk vor^ 
geschritten, die nicht die handschriti liehen Eigenarten als vielmehr aus diesen das sinnliche Anschauungs- 
vermögen kritisch sich rekonstruiert. Mag iimucheir hierbei auch hnden, daß über diesen mikrokosmi sehen 
Eiszelbetrachtungcn die Erfassung der sinnlichen Gesamtheil des Kunstwerkes zu leiden hat und die 
Orcnzen der Erkenntnis m en£ gezogen alod, es ist doch die Kunstwissenschaft von WölHliu auf eine 
geaOnlert Bali* al* wie Jennit vorher gesteilt norden. Inwieweit Sempersche und assozialionspsycholo- 
gisehe Ideen den criieantnitflMocttiachen teuttta^MOWchafUichen Standpunkt orientieren, braucht hier 
nicht erSrfert zu werden. 

Von den Lokalschulen haben dann nach den \'orsUidicn Thodes, durch Back in seiner „Mittel- 
riieiniaclien Kunst" (Frankfurt 1910) die mitielrhemische Malcrschule, durch H. Voss der sogenannte 
„Oonamtit", ebenso durch B. Riehl, „Bayerns Donautal" (München 1912) neben Einzelsludien die baye- 
riMheKnnat nich den Vorgänge J. Sighanits „Oeachiehte der bildenden Künste In Bayern", durch Otto 
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Fischer die altdeutsche Malerei in Salzburg ( Leipzig 1908), durch NordhoK, die Seester Malerei unter Meister 
Konrad, Bonner Jahrbücher ( Jahrbücher des Vereins von Altcrtumsfreunden in den Rheinlanden, Heft LXVII, 
1879u, I.XVIII, 5 65). H ZuyJwyk. die iUeste Tafelmalerei Wesifaletis, (Münsier 1 882) und Hermann SctimUz 
die Malerei in We»iialeii, die Mittelalterliche Makrei in Soe»t, m Beiträge zur WesliAI. Kunstgeschichte 
(herausg. von Ehrenberg, Heft 13), durch Hans Semper „Michael und Friedrich Fächer", 1911, »owie 
K«rl Atz „KuulxeKhichte von Tirol uad Vorarlberg" (IniMbruck 1909) die Tiroleractauten und durch 
Ovoitfle und Neuwirlli die Aafioce der deolMliea Malerei in Prag eine m a ai i B Be n latwde BearbeltuBg 
gefunden, von den reichen Einzelforschungen und Monographien von Flechelg (Cranidi), H. A. Schmidt, 
(Ortinewald), Firmenich-RIcharlz, Bode, Fricdländer, Gemen, DornhSfer. Kantztdi, Oelsberg, Stiassny u.a. 
abgesehen. (Die ;,'eiiaiieii Literatura[)j;al.ieii liieriibcr in den folgenden historischen Einzelabschniiien.) 
Die alle Gaue Deutschlands uad Osterrctchü uiiiiasüeuiieu, in Sonderpublikationen herausgegebenen Denk* 
mJiler-Iiivenlarisatiuncn beginnen allmählich nach dem ersten Versuch von W. Lötz, die Kunsttopograpliic 
Deutschlands, Cassel 1862, der neuerdings in Debio (Handbuch der deutschen KuMldenkniAier) einen 
Nachfolger erhalten hat, de« Ocaamtbcataml an kflnstlerUchcm Material aufmielUBea, da* aber enawl 
im Hinblick auf die reichen, mm UierwiegcndEa Teil nach ungchobenen, achver erräetabaren Schitse 
der Kirchenplastik, wie der Miniaturen der BibHothchea noch nicht annthemd geaiditet ist. Von 
fassenden kleineren Abbildunc^werken ist nur ..Die altdeutfclie Malerei' von E. Heidrich, Jena l^^dO, 
zu neuneii. Die Abbildungen .sind weder technisch gt-Hügciid notli diclAuswahl und die Zahl der Abbil- 
dungen befriedi;:eiid. Die be.sien Reproduktionen der {Kupferstiche und Hül/^chnitle werden von der 
Reichtdruckerci hergestellt. Cber eigene Reproduktionswerke siebe folgende Literaturangaben. 

•) Unter Vorstellung wird die auf Erhinemngavorstelltaig fufiende Titigkeit des sinnttcfaen Bewnftt* 
acias verstanden. 

)) Dürers Holzschnitt läiii die Lntslehung des Bildgedauke;a£ als üesichtsvorstellung 
deutlich erkennen. (Definition derselben siehe Bd. I des Handbuches, Systematik der Kunstwissenschaft.) 
Die Puttigruppe am Boden ist zuerst entstanden. Dann die Madonna mit der von Verlegenheiten nicht 
ganz freien OewaMhmg darfiber, die aidi durch den Biuaieiit«|if eine Zweiteilung getallCB iaaaen nna, 
wobei die Untere vom dem Anrnnetiv aHUtogige OewaiMipartie in der U»gd»ng sich nidit mehr anredii« 
zulinden weiB und deshalb den tierahhingeodca Oewandziptel des davorstehenden Engels flherechneidet. 
Formal wird mithin hier durch die Grenze der Farbflecken etwas anderes ^'"^ durch die Farbe 

bezw. ihre Licliidiffereii.ien. die den Mantel nach rückwMrIs weisen, währci;d er durch die ubertcliiieidung 
nach vorne zu liegen kommen mülitc. Bpiiierkeiiswert ist auch der Vorslelliitif;iwecliiel Dürers in der 
Komposition der linken und rechten Seite des Stiches. Links sind die Figuren in auirecht stehender Haltung 
vom PvoBI gesehen, rechts dagegen ist der fliegende Engel von unten, fdie knienden Musikanten VOD 
«b«n gcacfaen, Aui dieae Weise verancht Dürer dca;Oedanhen der nach rechts tendierenden Bewegnag 
der Madonna von ihrer Oevraudong auch auf die Gruppe zu tUwrtragrn.i worauf Ja such die von rechts 

nach links SCliräg abfallende Oruppensilhoueilc des Engclclioru.« cingesfelK ist. So wird hier das .'symme- 
trische Uilduloüf durch d&i ludividualmotiv der Hauptfigur be&tiiiHiit und datiiit auch innerhalb der Bild- 
komposilion selbst dies anschauliche Incinanderwirken der im Sinne der Pigurca dbcrindividnellen Bild- 
idee und einer QestaltindividuaUtjU zum Problem der Komposition getoacbt. 

«) 'Siehe Abb. 1, Anasduitt aus Ddrers RosenkranzUM. 

5) Siehe auch H. A. Schmidt, Matthias Onlnewald. Stral'.bnrg \ 'n\. S, 8t) ff 

I>ubliziert von Qeorg Leidinger. Miniaturen aus Handschriften der Kgl. Hof- und Staatsbiblio- 
ibde, Mitaiclien. Das sog. Evangdiar Kaiier Ottos III. 

?) Siehe Ltirtwig Justi, konstruierte Figuren imd Kfipfe unter den Werken A. Dürers. Leip?!^. l*)tJ2. 

') Der Ausdruck erstreckt sich natürlich hier mihi bluß auf die Mimik des Gesichtet odet 
die Haltung der Figur, sondern ist vielmehr Resultat des ganzen Bildgedankens. Schon die blut- 
rote Farbe der steilen Draperia des Hinlergrundes und ihr Kontrast zu der sehr dunkel gehaltenen Figur 
wXre hier i« neuen, aeböi der atraagci iteallclicR Relation iwlach« Hintergnind und Vordergrand und 
jier ans den Kopf- md Aromotiv faeraua catwidceiten Oifoderung der Oeatait, wovoa aa anderer Stelle 
zu spredien sein wird. 

■i) An vnn (Jogh wäre U-vr u. a. 7U denken: Durers I 'ithJ dutieries Biklnia einCS jnngCU MaSlieS 
der Miindiener Pinakothek läßt übrigens ähnliche Anschauungen erkennen. 
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*°) Der Hinwei« auf deu haust ist hier historisch nicht t>ercchtigt, obwohl Faustische üe- 
daahcn an sich der 2!cit gdiufig sind. Aller Wahrscheinlichkeit nach handelt es sich um die I>arstellun2 
eilcsdcr Tier Tcmperainente oder Komplexe, «onufuidi die Zahl losch der Inadirift „Metencolie" 
zu deuten edieint Der Bcgritf „MetaoehaKe*' «unte in MlHcUlter nadi Orinnn in dKiledwr Wde» 

aufgefaßt: als Temperament, als körperliche Ermtidung und als seelische Schwermut, mit- 
hin als ein vorObcrgchender Zustand wie als dauernde Charaktereigenschaft. Es sind zum 
Teil vormi t te! a 1 ( e I I i c Ii m . äer Antike ( Hippukraies utid Ualeiiiis) iibeniomrtierie Ideen, die moder- 
nisiert in Dürers Werk weiterleben. Weim Uurer 4te nieaschliche Uestalt durch die vier Komplexe sich 
bestimmen läßt, d. h. die Erscheinung zum formgewordenen Willen des durch diese Temperamente determi- 
aiertcfl PeriAnüddteitKlMriilrtct» naclit (vir iiafaen aiaaclttrlciy gestalt der measdien, urucli der vir 
oomplexc«) «o IHM crdcatlicti den nnSventlitäichca Theinrntt «einer Wldfaudniinittf erhenMn. DtriMlb 
gibt auch die Gestalt der Melancholie nicht wie die italienische Renelsuflee dnen Menschenty pus, 
sondern einen Charaktertypus aber jenseits alles Persönlichen, um das Wesen der Mensctilieit in 
lebendiger dramatischer [)arsteliung zu erfassen. Die Allegorie wird tut zeit- und namenlosen 
Persönlichkeit, die aber Versinnlichung jener Empiiuduug ««iii will, in der wir von der Objekti- 
vierung der We 1 1 ^ur Objektivation des eigenen Ichs gelangen und in der Erkenntnis der Grenze unseres 
Denitcne in trüber Resignetion nach dem Ziel unteres Strehens in dnnfckr, uaerrcicUMtier Feme Irlhnnend 
•dnnen. ttoMb muß num nicht «nidMiea, M eofch «in «cinulniitlicnreliidier SkcplizinHit^li die 
cllgemelne, des prnittiadM Tu« iweiniluMcad« Qnukiltt« der WeUaaeelMiNNV WMn cewtMn «ei. 
OewIB finden lidi viele Stellen in seinen Schriften, die auf solchen Skeptizismus Unretien. („E» ist uns 
von Kalur eingegossen, daR wir gerne viel wüßten, dadurch zu bekennen eine rechte Wahrheit 
aller UiiiKe sei. Aber utaer blctd (iriniit kann zu soktier Vollkommenheit aller Kunst, Wahrheit und 
Ucishcit nicht kommen" oder ,,Denn die l.üge ist in unser FricanatBan, UOd StCcktdie FiottCrUt 
SO hart in uns, d«B auch unser Nachtappen fehlt.") 

Aber es sind im Goetheschen Sinne wirklich Faustische Gedanken , wenn Dürer , trotzdem er 
«och da» «on ihm In echt mittclalterUclMr romantischer Seluuiichl geendiie atanlmle Qetlalhuig»- und 
Erkointnisideai in weiter Fei« sieht, schreibt „des will idi noch freuen und donnn Ich dannocht Ur- 
sach bin, daß solche Wahrheit an den Tage komme". Deshalb weist er auch bei aller gesunden 
Skepsis den Oedanken eines resignierleu Pessimismus, der auf alles Forschen und Schaffen scrzichteu 
will, weit von sich; ,.Dcn viehischen Gedanken nehmen wir nit an." (Lange und huhse, Dürers schrift- 
licher N'acbiaä, S. 2'2'i). In der praktischen Arbeit al&o findet er dann die Erlösung und Befriedigung 
von jener Resignation, wie es im Faust heißt ,,wer immer strebend sich bemüht, den können wir erlösen". 
Es war nicht bio0 eine ilhiatratioii eines Zeilscdaniten*, sondern «udi eine hDcbst persAiliche Ancelegcn.' 
heit, die Ihm in der vollen Hlncalie an den allegociaciNB Oedanken der MelaachoUe und achte ännllcfae 
Gestaltung vor Augen trat. Das Physische wird zum Psychischen, das Persönliche zum Oberpersön- 
lichen, das Sinnliche zur Idee und aus der Endlichkeit das Ewige. lo dieser künstlerischen und persön- 
lichen Verarbeitung des traditionellen Oedankenapparatrs durch Dürer liegt auch für den Porscher die 
Schwierigkeit einer exakten wissenschaftlichen Deutung. Es ist wie bei Michelaiigcloe Mediceergr&bera. 
Die subjektive Absicht und das objektive Ergebnis der Arbeil sind so oft in der Kunst zwei 
verschiedene Dinge und gerade bei den OrUßlen geht das Letztere so oft weit über das £rstere hinaus. 
Auf itnner der MdandioticdafitaUuageH findet sich diese wundersame Wettrlumigheit mit dem magi> 
Bchca fernes Lichte im HaUidaakeL 

Als Lilenitur ist zu nennen: Allihn, Dürer-Studien, S. 95, Tliausing II, S. 226, Gichlow, in den 
Mitteilungen der Gesellschaft für vervielfältigende Kunst, lom. I')nt, Zucker, Dürers Stellung zur Re- 
formation, Erlangen 1886, K. Lauge, War Dürer cui Papist .-' ürenzboten 1896, S. 26b tf-, Zucker, Dürer, 
Halle 19U0, Paul Weber, Beiträge zu Dürers Weltanschauung, Studien zur Kunstgeschichte, Straßburg 
HeiU 1900. Heft 23, WölüUn. Dürer, S. 191, ferner Wnstmann, Dürer (in „Natur und Oeisteswelt"), 
Bd. 97, im 
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Abb. 2t>. Aus dem Stuodeobuch des Herzogs von Bmy, Paris, Anfaaf 15b Jährt. 

n. 

Vom Mittelalter zur Renaissance. 

Die germanische Mythologie suchte das Dasein in einem dramatisierten Ereignisse zu be- 
greifen, in dem die Welt, das Universum, die ewig gebärende und vernichtende Macht, die 
Menschen- und Götterheroen besiegte. In dem anthropomorphisierten Naturgeschehen und 
der Gesetzlichkeit seiner Folge stellte sich dem Germanen das Sein in einem räumlich-körper- 
lichen Gegeneinaiiderwirken zweier Mächte, der Gottheit und der Welt, dar, das mit dem 
Untergang des Individuellen im Universellen endigte. Die Kirche, die im 6. und 7. Jabr- 
hundert das von dm Rümeni bqfonnoie Werk der Zivilisation der Germanen fortsetzte, lenkte 
ihr Interesse und Denken auf ein neues Gebiet. In der Gotteslehre der christlichen Kirche 
war die Frage nach dem Verhältnis von Gottheit und Welt zugleich identisch mit dem 
Gegensatz von Natur and Oeist, von sinnficfaem Trag and geistiger Waliflieit. Die 
christliche Lehre gab Antwort auf eine Frage, die sich die junge Nation noch nicht gestellt 
hatte: Was ist das Bleibende, Wirkliche im Wechsel der Zeiten, was ist Wahrheit, 
was ist Irrtani. So zog imOewand der cbrisflichen Lehre doch zugleich der kritizistische 
wissensrhaftlichc Geist des Orients in die germanische Vorstellungswclt ein und über das bran- 
dende Meer der Völkerwanderuiig rettete der rOmische Bisdiof die Keste einer tausendjährigen 
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Kultur, durch die sich aufs Neue die Verbindung der jttQgen AbCfldUbldiSClMa mit der allea 
morgenländischen Kultur und Kunst vollzog'). 

Deshalb ist es verieblt, bei Schffldeningen des nittdaUerlidien Geistes gegenBber der 

Renaissance nur das kirchlich-religiöse Ocwnnd und seine negative Seite, die Weltvernei- 
nung, die Askese, als charakteristische Seiten seiner Eigenart hervorzuheben. Denn auch die 
Urddlche Traditiim «uotofit nur das Material, nicht aber Form and Prinzip der Wdt- 
erkenntnis des Mittelalters. Das Antlitz der mittelalterlichen Welt birgt der R.itsel und 
Wunder in so überreichem Malk in seinen strengen Zügen, daß Scblagworte hier mehr als 
anderwärts versagen müssen. Und doch scheint diese vielgestaltige Wdt von einem einzigen 
Willen, dem fast dämonischen Trieb beseelt, die Urwahrheit aller Dinge, das Wunder des 
Kosmos zu erfassen '). „Ich glaube, damit ich erkenne", sagte Bischof Anselm von Canterbury. 
Das auszeichnende Meitmal dieser Zeit ist desbalh ihr hartes Ringen um eine systematisdie 
Erkenntnis, das Oesefz im Sein, Denken und Mandeln, das den Weitenorganismus ebenso wie 
das Regulativ des praktischen Lebens bildet und jenseits aller nationalen Grenzen in der 
Oottheit zugleich begriffen vrM. 

In dem Kunterbunt materialistischer Äußerlichkeiten oder phantastischer Schwärmerei 
bleibt doch die eine große Frage nadi der Aofliebiiag des Oegensalzes von Natar und Geist 
{aiOott und Wdt) der bestimmende Onmdfaktor alles Denkens. DieKirdie sdbst nahm als 
TrSgerin dieser Ideenwelt an dem Ringen den innigsten und größten Anteil. Sie hat ihrer» 
Sdts verschiedene und oftmals wechselnde Formen für die Lösung der damit verbundenen 
Wdtanschauungsprobleme gefunden. Ihrem Schöße war ja die Kultur in ihren wesentlichsten 
Elementen entwachsen, und die größten ihrer Anhänger waren weniger Priester als Philo» 
sophen und Ethiker, die aus der biblischen Weisheit ein System entwickelten, in dem die 
Geistesgeschichte der biblischen Menschheit mit der Naturgeschichte in eins zusammenfloB 
und das Individuelle nur so weit Wert und Sinn erbidt, als es die Emanation des allf^ 
meinen göttlicher S fi Opfergeistes war. im Grunde genommen war es die Weltanschauung 
eines metaphysisch uneatierten Naturalismus, die das Mittelalter beherrschte. 

Der Einzelne war einerseits in sdnen Willen abhängig von dem der Gotihdt, dn 
unbedeutendes Glied in dem großen Weltenorganismus, anderseits aber eben seiner Mensch- 
lichkeit w^en doch die stolze Verkörperung göttlichen Geistes und gegenüber der geistlosen 
Materie zugkicfa ihr letztes und vollkommenstes Entwiddungsprodukt, das zwccfcbestimmcnde 
Element im Dasein. Noch in dem Sttmdenbuch des duc de Berry (Abb.26)*) erscheint der .Mensch 
als der beherrschende Mittelpunkt hineingestellt in den strengen Organismus des Stemen- 
laufes, denen Symbole, an sdnen kOrperiidien Aufbau gdnmden, audi sdne Bdiaosung in 
der Unendlichkeit formen und so seinem Erkennen und Wollen Grenze und Ziel zugleich sind. 

Die Kunst registriert hier nur die Tatsache dieser Oesetzlicbkdt, ohne ihren tragischen 
Ideengehalt im Hbibüdt auf die Gebundenheit des persÄnlidicn Willens anfzugrdfen, wie das 
die Renaissance {siehe Dürers Melancholie, Abb. 24, oder den Fahnenschwinger, Abb. 5) 
getan hat. Der Mensch erscheint nur als Individuum, das wie alles übrige Einzelne von 
der strengen Organik emes Wdtengesetzes im Sdn und Tan zugleidi umfaßt wird. Deshalb 
ist noch iti der Renaissance Mimmeiskunde stets Astrologie. Aber den uralten und ewig neuen 
Dualismus der Wdtanscbauung hat auch alles Denken des Mittelalters nicht zu beseitigen 
vcrmodit. Der OStflicfahdt des ursprünglich freien Gdstes des Mensdien stand die Wdt- 
lichkeit seiner durch den vergänglichen Körper determinierten Sinnlichkeit, im weiteren Sinne der 
Geist der Materie gqienüber. Um diesen Gegensatz zu überbrücken und zu dnem einheitlichen 
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Weltanschauungssystem m gelangen, kam man zum Lebensideal der Askese, die durch Vernd» 
nung der sinnlichen Welt, die Weltflucbt, die innere Einheit, das Einswerden mit dem Geiste sidi 
zum Ziele setzte. Es wäre daher fatsdi, die christliche Askese unter einseitigem ethischen Gesichts- 
winkel im Sinne etwa der Renaissance zu betrachten, um in ihr eine „widernatürliche" Auf- 
fassung des Lcbeiii zu erkennen. Denn „Weltflucht" hieße mi Grunde genommen die bunte 
\nelheit der Erscheinungen und Erfahrungen verlassen, um hinter dem schnellen Wechsel des 
empirischen Daseins das ewige Wunder des unsichtbaren Geistes zu begreifen. Das .Mittel- 
alter ist auf zwei verschiedenen W^en diesen Zielen zugestrebt. Die Kirche zeigte den einen, 
iiutem sie die ErUSsung von der unreinen Materie in einem gfittlicben Ooadenakt, vermittdt 
durch die priesterlichen Funktionen, verhieß; den andern betrat der sogenannte Neuplatonismus, 
der, im Banne der griechischen Welt, in der ekstatischen Erhebung des Individuums zu Gott, 
die MOgUdikett einer VeniBigimg mit dem Hficfasten, üb. Aus diesen beiden feincBicfaen Lagern 
entwickelte sich innerhalb der mittelalterlichen WeltansduHrang die Scholastik einerseits und 
die Mystik anderseits, hinter beiden aber verstecke sich Im Gründe die großen Weitanschau- 
«Bg^mblcme, die die geistige Znkanft der curopiUsdiea Kulitir in sidi sdiUeOen: der Iran» 
szendentalo Realismus der Renaissance und der romanischen Völker und der 
transzendentale Idealismus, der der deutschen Kulturwelt Richtung und Ziel gegeben 
bat Der str enge n ErfBUung des unpersflnlicben Idrchlichen Regulativs im Handeln und 
Denken steht in der .Mystik die freie persönliche Hingahe an die Gottheit gegenüber. 

In der Weltanschauung des frühen Mittelalters spielt der Einzelne nur in seiner Menscb- 
liddceit efaie Rolle, der Begriff der Pcnflniidikeit hat hier nw sdten enicn Platz. Aber mag 
man auch in dem Erwachen des Individuums das bedeutun^'svollste Zeichen der anbrechenden 
Renaissanceinilttir erkennen, so muß man sieb doch hüten, im Gegensatz biezu dem AiUttel- 
alter den Sinn für das Indiriduelle ahziupnctai. Denn dai Individudk stand mehr sls in 
der Renaissance im iMittclpunkt des Interesses des MiddaUen, nur naiun es einen anderen 
Platz in der Weltanschauung ein. 

Unter Persünlidikeit ist die ethisdie imd IntelMtodle Sondd«dstenz des Mensdien zu 
verstellen. l>ie italienische Renaissance suchte den Idealtypus der Persönlichkeit in ihrer ethischen 
und iiiteUektucIlen Individualität, das Mittelalter dagegen in dem individuellen die treibende Ur- 
kraft, die metaphysisdie Geistigkeit der interindividttellen Lebensgesetze. In der Emanationstebi« 
war das Universelle die ürsubstanz, die nicht nur alles Besondere enthält, sondern es aucb 
hervorbringt. Alles Einzelne erschien als Theophanie, als Ausfluß göttlichen Wissens 
und deshalb kam man auch zu dem Glauben, daß die Rückkehr zur Gottheit nur durch die 
Reinigung der Persönlichkeit von allem individuellen Wünschen und E)enken erfolgen könne. 
Doch hatte gerade diese l ehre schon frühzeitig zur Unterscheidung der natürlichen und über- 
natürlichen Ofienbaruug uitd damit zu emem Dualismus in du VVdtanichauuug jiefühn, den 
die Scholastik zu überbrücken versuchte, indem sie die kirchliche Offenbarung in einem logi- 
schen Vemunftsystem realisierte. Aber es war doch bezeichnend, daß die großen Gründer 
dieses Systems so sehr seine Natürlichkeit, d. b. seine Vernünftigkeil betonten und 
auf die Boidiungen zu der Natur des menschlichen Denkens grtiBeres Gewicht legten 
als auf die transzendente Wahrheit seiner Idee. So wird auch innerhalb der religiösen Welt 
die göttliche Wahrheit vor das Tribunal der kritischen Erkenntnis gezwungen. Von hier bis 
zur völligen Befreiung der kritisch wissenschaftlicfaen Erkenntnis von den Fesseln der Theologie 
war nur ein Schritt, der nach dem Vorgange Dun Scotus in der Lehre Occams und Nicolaus 
Cosmus (alle drei Germanen) schließlich getan wird. Nur im Endlichen lebt das Un- 




ALLGEMEINE WANDLUNG DER WELTANSCHAUUNG 



33 



endlkhe, Göttliche, das jedem Wesen seine Form gibt luTd nur in dieser sich sichtbar macht. 
Damit war hier der Weg der modernen Naturwissenschaft schon vorgezeichnet, die kleine 
Endliddcdt in ihrer anendlichen Kompliziertheit zum Objekt der Erkemitnis geworden. Auf 
diese Weise verengerte sich in gewissem Simieder Naturbegriff der heraufziehenden modernen 
Welt; und die makrokosmiscbe Wettanschauimg des Mittelalters machte einer nUtrokos- 
mischen Platz. 

Die Mystik ist aus sich selbst heraus auf ähnliche Bahnen getrieben worden. Sie hatte 
schon im 12. Jahrhundert begonnen, gegenüber der dialektischen Bewegung und der vernunfl- 
mäßigen Auffaisuiig der religiösen Welt den Meiiscliea auf $wae Sede, d. Ii. auf die ihm 
eigene Natur seiner Menschlichkeit hinzuweisen. Hiedurch erhielt besonders das diesseitige 
Leben des .Menschen seinen Cigcnwert und eine neue Bedeutung, indem nicht mehr so sehr sein 
Gegensatz zur Gottheit und zur gottgewollten reinen Natur als die Wesenseigenarten 
seiner Menschlichkeit von Deiünm untersucht und von den Könstlern gestaltetwoiden. Hier- 
aus entwickelte sich der sogenannte „Humanismus"*). Nicht der Ooftesgedanke, sondern die 
Mensch heitsidee t)eginnt in den Vordergrund des Interesses zu rücken. War das Mittel- 
alter bemüht, tn der Gochidite der Vcfgangenheit die Gottheit, die Idee der Sdi^tpfiuif und 
ihre Gesetzlichkeit zu begreifen, so suchte die heraufziehende Renaissance dagegen in der 
Vergangenheit Wirken und Leben des menschlichen Geistes zu erkennen. Sie suchte 
nicht so sehr die absolute als die relative Wahrheit, die sich der historisdi4EritizfstisdieOeist 
erschuf. So ist man auch hier von den unendlichen Weiten metaphysischer Rci^inirrn in 
die engere Behausung menschlichen Bewußtseins gelangt und stand doch auch in dieser engen 
Sphäre vor demselben uralten dunklen Rätsel: danOcgensatz von Natur und Ceist 

Der Ausgangspunkt der Betrachtung war jetzt trotz aller himmlischen Sehnsucht die 
Natur des Individuellen geworden, aus der oian freilich ebenso wie aus der Objektivie- 
rung der persBnlidien Erfohrung doch aud) <fie Efteintnls des Allgenidnen zu gewinnen glaubte. 

Bis weit ins 12. Jahrhundert geht diese Bewegung zurück, die die erkenntnistheoretische 
Grundlage für die moderne Psychologie und Naturwissenschaft schuf. Die sachliche Bildung 
fing an wichtiger zu werden als die formale und dte perslSnlidie Wlllensfreibeit schwerer zu 
wiegen als das überpersönliche Gesetz. In den traditionellen Lebensformen begann man eine 
unwillkommene Beschränkung des eigenen Denkens und Handetas zu sehen, und die vor- 
christliche Zeit, die griechische Welt, erschien als der poradiesiidie Znsland eines freien, schSn«i, 
glücklichen Menschengeschlechtes. In den hinterlassenen Zeugen ihrer Wirksamkeit suchte man 
sich diese Welt der Vergangenheit in der Gegenwart zu rekonstruieren und die Antike wurde 
Stütze für die junge und vernichtende Waffe für die alte Welt. Der große Gegensatz von 
Natur und Geist begann sich zu identihzieren mit dem von Freiheit und Gesetz. An 
Stelle der gläubigen fitngabe an die Absolutheit des göttlichen Geistes trat die empirische 
Fürschung, die in den geistigen und künstlerischen Leistungen der Vergangenheit wie im 
persönlichen Handeln der G^enwart die unmittelbaren Äußerungen des Ewigen sah. Man 
beschrieb nictit mehr das kontemplative Dasein in ier Gleichartigkeit des Tuns. Die indi- 
vidualisierende Auädrucksgebärde in Gesicht und iiande begann die Persönlichkeit in ihrer 
Sonderexistenz zu charakterisieren. Man suchte wie einst im Mythos mdir die Gesetz- 
lichkeit des Geschehens, nicht das absolute Oesetz des Seins zu gestalten. Hatte das 
Mittelalter den Kosmos zu ergründen versucht, so schuf man sich jetzt aus dem Weltengesetz 
dn reUglfiieft Drama» in dem der hidividndle WUle des Daseuis und die in Gott personifi- 
zierte Sdiicfcsalsmacbt gegeneinander wiitai. Die gro6en Erkcnotnisproblome des 
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Abb.27. Anbetung der KCnig^e, Miniatur, 13. Jahrh., Abb. 28. Bertram, AnbetunK der Könige, 2. Hälfte 
München, Hof- und Staatabibliothek. des 14. Jahrh., Hamburg, Kun&lhalle. 



frühen Mittelalters lösen sich in dem religiösen Mythos auf, in dem nicht die uni- 
verselle Einheit, sondern die psychologischen Unterscheidungen von Persönlichkeiten 
im Vordergrund des Interesses standen. 

Den künstlerischen Gegensatz der beiden Darstellungen der Anbetung der Könige aus dem 13. 
(Abb.27) bezw. 14. Jahrhundert (Abb. 28) vermag zwar niclit der prinzipielle Unterschied zwischen den 
beiden Zeiten zu kennzeichnen, wohl aber die Neuorientierung des künstlerischen Interesses desto augen- 
fälliger zu machen. Der typologische, dreimal sich wiederholende Oestus in dem ülteren Bilde deutet 
nur den Willen der höheren Macht an, der hier sich erfüllt, nicht aber das persönliche Wollen und die 
verschiedenen seelischen Reflexionen, die das Ereignis in dem Einzelnen erzeugt. In dem Bild des 
Meisters Bertram (Abb. 28), des Begründers der deutschen Renaissancemalerci'), sind die drei Könige einer 
inneren Stimme gefolgt und in der heiligen Stille des Bildes sprechen die wenigen charakterisierenden 
Bewegungen desto intensiver von dem starken seelischen Erlebnis. Zu dem kindlich verlegenen Schweigen 
gesellt sich hier die Feierlichkeit einer kirchlichen Zeremonie, die freilich weniger nach der weit- 
räumigen Pracht der Dome als der Idylle der Dorfkirche verlangt. Das Kindchen ist das einzige Wesen, 
das in seiner Furchtsamkeit aus der Rolle füllt, um aber desto mehr Lebenswärme dem Ganzen zu ver. 
leihen und den Vorgang uns menschlich besonders nahe zu bringen. Wie ein Priester die Hostie, küßt 
der Alteste der Könige die Hand des Kindes, der zweite faßt die Krone an als hätte er den bäuerlichen 
Hut zu lüften, während der dritte ungeduldig mit den Beinen trippelt und verlegen mit dem h'inger die 
Goldstücke im Kelche Ul>erprüft. Aber trotz dieser fast geurehaften Schilderung der einzelnen |>ersön- 
lichen Empfindungen bleiben dieselben im Grunde genommen doch nur Nuancen einer einzigen: der 
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hingcfacadco Ucbe «iid Andicht. Etwas tob der »«dlca Einfalt und •tüten OrMe", in dte llndlidw Idylle 
UbcrMtit, lebt in dfeMm Werlw «icile«' auf. Die f omnk Einheit de» iMitteialtere in den ttkrtag ceechloe- 
•enen schlidtlen Qnili|iciiaulbau und sein heiliger Ernst, umspielt von dem DXmnierschein der neuen Zeit. 

50 Jahre spltcr hat Meister Francke(Taf. II), der Nachfolger Meister Bertrams, den Gegenstand 
ganz anders zu schildern untemommci). Die Madonna ist in i-iner praientUHeii Würde der Kfinigin 
gtgeben, der einzig ruhende Puukl lu dem wirren Durcheinander der twnlen Gruppe, die das Wunder 
wie das Neueste vom Tage bespricht, indes der Joseph nicht eben seine schönste Seite zeigt. Die Frei- 
beil nnd NatUrlichiceii der Beweguofen gilt mehr als die strenge Einheit des Bildes, das Wunder wird 
«I» gcKhichtltcbes Ereignis, nicht als WillcnslMlkmng der imsidMbaren, OberpersSnlicheii fOHlidwn 
Macht beachriefaea. Dean tnte des deutlichen Hhiweiaca der Ficuren auf den teitenden fOtlUdwa Slera wird 
durch dies freie Oestilnilieren das Ereignis objelct I vierte Ve rg a n genheit nidit in der BUdhmnposition 
sclbüt wirknidc Idee dcrOcgcnwart. Das FreigiU!; lötf sicli in eine Summe von Einzelmol i^en frei -.ieh 
bewegender Pe r s öii i i ch ke i I e n suf. Wnlirend hei Meister Berlram die handelnden Menschrngc5.(al(cn in der 
schlichten Sacliliclikeil eines, stillen hraiiiignldigen Farbtons fuli streng vor dem Icuthlcndcn Qoldr der 
Unendlichkeit des Hintergrundes zusanunenfUgen, wird dieser hier zur halbdunklen samtenen l-olie, auf der • 
dte fröhliche Pracht der oft hart nebeneinanderstehenden Lokalfarben mehr zum Auge als zum Herzen 
spricht Die Sdüldenng de« dührcnicrteB PersSnlichlicitslebcns als Folge einer neuen Erkenntnlsweiae 
hat atwh auf rein kOnsilerlschetn OcMete eine Vandlung nach sich gezogen, die sich in dem stlrfceren 
farbigen und formalen Oifferenzicniiigshfddrfnis äuPcrl. 

An Stelle der repräsentativen Darstellungen treten daher jetzt die dramatischen, an 
Stelle der gMlidicii Idee das Leiden der Person Chri^ und die encfafiftemden Sdiidt- 

sale der Veiküiidcr seiner Lehre. War früher die Bibel mehr eine Snmnilunjj ethischer Vor- 
schriften oder religtoosphilosophischer Systeme, so wird sie nun vor allem beim Volke zu 
ebiem Roman, de»en ditdtteilsdier Inhalt mehr wtg als sein ethtscher Oefaalt, tSr die Ver- 
treter der Wissenschaft zum Objekt kritischer Untersuchung, die das Fundament der mittel- 
alterlichen Weltanschauung in ihren Grundfesten erschüttern mußte. In der exegetischen 
literatar wurden allgemein an Stdle der philosophisch-dogmatisdien ErUänmg mdir die 
subjeictiven Reflexionen gesetzt. Die biblische Erzählung überwucherte die ursprüngliche 
Hcilsidee, trotz ihrer noch fortbestehenden Einordnung in das scholastische System. Beson- 
ders tUrte das Einsetzen des HeiUgenIctdts, dmrh den jede rdigltae Gemtniscbaft und jeder 
Fromme einen persönlichen Anwalt im Himmel erhielt, seinen zersetzenden Einfluß auf die 
Einheitsidee der Kirche aus. Das Verhältnis des Einzelnen zu Gott wurde früher vorwie- 
gend durch die Funktionen des Priesters geregelt, der zwischen die Gottheit und Ge- 
meinde in ihrer Gesamtheit trat. Nun verwandelte sich die religiöse Glaubensformel in ein 
persönliches, künstlerisch gestaltetes Bekenntnis und der Priester wurde wie in den Medi- 
tationes des Bonaventura selber zum Dichter, dem die unverrückbare Formel der Wahrheit 
weniger galt als die Lebendigkeit der Gestalt, in der seine Persönlichkeit ihr „Itinerarilim 
mentis in Deum" fand. Ähnliches war überall zu bemerken. Die weltumfassende Idee, die 
den theologisch-spekulativen Programmen zugrunde lag, hatte nur eine lehrhafte Tendenz, 
mm legle man Wert darauf, ihre suggestive Kraft zum Ausdruck zu bringen. Die Kunst 
wurde zur Helferin, wo es galt den Menschen /u erobern, die glaubhafte Wirklichkeit der 
Gestalt der Idee wurde wichtiger als ihr tiieologisch-spekulativer üehalt. Hieraus erklart 
sidt das Verianj{en der Kunst nach panoramatischen Wirkungen, sowie auch die Bevorzugmig 
der ergreifenden dramatischen Stoffe, die man teils unter itafienischcra Einfluß zu gestalten ver- 
suchte. Der Handlungszusammenhang der Persönlichkeiten galt mehr als die Einheit des Sinnlichen. 

Auch das mit dem Herrscherldeal sidi identifizierende Gottesideal beginnt sidi zu wan- 
deln. Im frühen Mittelalter war die Gottheit das Übermenschliche, das Ruhwtde in der Be- 
wegung, das Bleibende in der Veränderung. Nun wird sie ganz erfüllt von differenziertem 
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Abb. 29. Christus, Mosaik in S. Pudentiana, Abb. 30. Bildnis Ottos II. aus dem Registrum 

4. Jahrb., Rom. Oregorii, Chantilly, II. Jahrh. 



menschlichen Leben und Christus, früher der Gesetzgeber, wird nun zum Helden auf Erden, 
zu einem ins Sentimental-Romantische übertragenen Sinnbild menschlichen Fühlens und Leidens. 
Die Darstellungen Gott-Vaters werden seltener und der „Ecce homo" tritt an seine Stelle. 

In dem Christus von Santa Pudentiana in Rom (Abb. 2Q) Utgt noch etwas von der milden Harmonie 
und sonnigen Heiterheit griechischer Welt, in dem Titelbild des Evangeliars Ottos II. (Abb. 30) die gött- 
liche Majestas in ihrer Unerschütterlichkeit und Strenge. Christus erscheint dort noch als segnender 
und frei sich bewegender Gott mit der weichen Gewandung um die gelösten Glieder, frei im Räume 
sitzend; in dem Bilde Ottos II. dagegen ist nicht so sehr die göttliche Person oder der Fürst, sondern 
die alles determinierende Göttlichkeit sichtbar gemacht, willen- und handlungslos, die nicht durch ihr Tun, 
sondern durch die strenge sinnliche Einheit aller Teile im Ganzen sich mitteilt. Der Thron entwickelt 
sich aus dem Motiv der Bildgrenze, die äußere Silhouette der Gestalt, die Lanze, die äußere Kontur der 
Beine usw. aus dem des Thrones, an dessen architektonische Formen auch die Individualmotive der Ge- 
wandung teilweise gebunden bleiben. Thron und Baldachin sind nicht voneinander zu trennen und auch die 
assistierenden Figuren, auf ein Grundmotiv im Gestus wie Erscheinung gebracht, bringen mehr ihre 
sinnliche Ähnlichkeit zu den gliedernden Motiven des Mittelteils als ihre individuelle Eigenart zum Aus- 
druck. Durch diese Ähnlichkeit der verbundenen Grenzen der Farbflecken wird sowohl die stoffliche 
Unterscheidung zwischen Gewand und Architektur usw. aufgehoben als auch die klare räumliche Unter- 
scheidung der Teile der sinnlichen Einheit geopfert. Sie ist ein Symbol der alles Einzelne bestimmen- 
den überpersönlichen Macht, die über die Natur des Gegenstandes hinaus dessen Erscheinung durch 
seine Beziehungen zum Ganzen bestimmt. 

In dem Bilde des unter französischem Einfluß teilweise stehenden Meisters Francke*) ( Abb. 31 ) dagegen 
taucht der Körper der Gottheit wie eine Fata morgana, von kleinen Engeln umflattert, aus dem Dunkel 
der Unendlichkeit ins bleiche Licht hervor und hebt wie im Traume, mit einem nach innen gerichteten 
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Abb. 31. Francke, Ecce hoino, Hamburger Schule Abb. 32. Ecce liomo, Nürnberger Meisler 

um 1 430 ( Ph. Hanf slängl). um 1 400. 



schmerzlichen Blick, graziös die Hände, die Wundmale weisend. Der Nürnberger Meister (Abb. 32) jedoch 
schildert einen Helden in edler Orfißc und Bescheidenheit, die sittliche Bedeutung seines Opfertodes, die 
erhabene Macht des Schicksals, der er sich in Oehortam und Liebe fügt. In dem Hamburger Bild soll das 
Schicksal der Persönlichkeit, in dem Nürnberger in der Persönlichkeit das Schicksal ergreifen. Diese 
alles beherrschende Schicksalsmacht ist trotz der Renaissance-Tendenzen, wie sie in der ergreifenden 
Charakteristik der drei Persönlichkeiten zutage treten, ganz im Sinne des Mittelalters (Abb. 30) gestaltet. 
Während beispielsweise der linke Arm im Hamburger Bilde frei nur die Tiefe sucht, wird er in dem 
Nürnberger bestimmt durch die nächstliegenden Grenzen, Bildrahmen und Sarkophag, der im Verein mit 
den übrigen Teilen sich zu einer architektonischen, strengen Einheil zusammenfügt''). 

Die Gottheit fordert jetzt nicht Gehorsam, sondern Mitleid und Liebe. Sic ist der 
Urquell alles Individuellen selbst. Die Vereinigung von Gottheit und Mensch wird so in 
einem subjektiven Gefühlserlebnis durch einen beiderseitigen persönlichen Willen voll- 
zogen, der Grundgedanke jener nun überall, besonders am Rhein sich ausbreitenden Mystik, 
durch die ähnlich wie in Italien, wenn auch mehr als hundert Jahre später, der Geist der 
Renaissance in Deutschland seinen Einzug hielt und die griechisch-orientalische Ideenwelt im 
nationaldeutschen Gewände ihre Auferstehung feierte.*). 

Diese Wandlungen stehen im Zusammenhang mit der allgemeinen Entwicklung des wirt- 
schaftlichen Lebens, besonders seit dem starken Aufblühen der Städte. Die Forderungen des prak- 
tischen Lebens haben das transzendentale Ideal der Vernunft gestürzt, als es anfing, ihrer Entwick- 
lung sich hindernd in den Weg zu stellen. Es war ja überhaupt das Verhängnis der christlichen 
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hiierarcliie, daß sie eine theokratisdie Weltmonarcbie aufzuricbten sich bemühte zu einer Zeit, 
in der die Nationen anfingen, ihr RassebewuBtsein in positive differenzierte Kulturarbeit um- 
zusetzen. Der durch die zunehmende Bevölkerung bedingte schärfere Konlcurrenzlcampf brachte 
die Forderung <^f< ! ':bens nach persönlicher Regelung der Geschicke mit sich und ent- 
widtelte dadurcti ^^uth da*, pcrsüaliclit: Verantwortungsgefühl, dessen EuiiluU auf die 
ttli^dse Lebens- und Erlcenntnisweise nicht ausbleiben konnte^). War das Unlvendle diemals 
das unsichtbare, eigentlich wahre, wirkliche und allgemeine Sein der Dinge, so trat nun die 
Wahrheit des bloß Sichtbaren iu den Vordergrund des Interesses und die religiöse Skepsis, 
die dieser Wandlung auf den Fnfie folgt, gewaim Innerball» der Kircbe sdlMt neoen Beden. 
Je größer die Entfaltung der feudalen und hierarchischen Institutionen der Kirche war, um 
so mehr sahen sich ihre Vertreter genötigt, sich eine materiellere Grundlage ihrer Bildung 
zu versdiaffen und io dem MaBe wie die praktf«dien Otfaniaationen in Staat und Kirdie 
sich entwiclceltcn, verminderte sich das Gefühl und der Glaube an Ihre metaphysische Bedeu- 
tung, sti^ der Wert der praktischen Tat, der erfolgreichen Einzelleistung. Dias Wissen be- 
ginnt inncriialb wie anflerbalb der Kirdie zw Macht zu werden und die Wissenschaft ist 
nidit mehr bloß ein geheiligtes Instrument, das die Türen des Himmels öffnet, sondern auch 
ein prakttscbes Werkzeug, eine unentbebrlidie Waffe im Kampfe des Lebens, dessen sich selbst 
die Kirdie in ihrer bed^ien Existenz zu bedienen genötigt sah. Der pralitisdt wissensdiaft- 
liche Geist ist überall auch in der Kirche an der Arbeit. Die große Lehre vom Gottesstaate 
auf Erden wird in den Hintergrund gedrängt gegenüber der Frage nach der weltlichen Ge> 
walt des Papsthnas oder den wissensdufffidiai Untemichmgen Ober die Omndlage der 
Theologie, wie sie besonders von den Augustinern im Kampfe mit den Bettelmönchen gepflegt 
wurden. Indem die nationalen Staatengebilde t>egannen — besonders seit der Lehre Occams — , 
ihre Unabhängigkeit von der kirchlichen Organisation theoretisch wie praktisch zu betonen, 
und auch das römische Recht dem allgemeinen Kritizismus sich unterwerfen mußte, wurde die 
Kirche selbst mehr und mehr auf das politische Gebiet, zum Kampfe mit den nationalen Einzel- 
staaten und ihrem Ligenwillen gedrangt, wobei sie, gleichzeitig die Tragerm der Kultur, dic ur- 
SlKfinglich weltumfassenden ethischen Ideen aus den Augen verlor. War früher das Buch der in 
ein prächtiges Gewand gehüllte V'erkünder geheimnisvoller Weisheit, so wird es jetzt in den 
immer mehr sich vergrößernden Bibliotheken ein Mittel zur praktischen Belehrung, die bald 
weniger im Schlosse des Fürsten als in der Stube des Handwerkers gesucht wurde. Die 
Vagantenpoesie hat hiefür den entzückendsten symbolischen Ausdruck gefunden, indem sie den 
Sattel von Phyllis und hlora mit der Hochzeit Mercurs und der Philologie schmückte. 
Daneben wurden audi die Stidic und Heiligenbilder zu Talismanen, dnrdi deren kauilidien 
Erwerb man sich auf zeitliche Fristen die Gnade des Himmels sicherte. 

Die künstlerische Erkenntnis- und Gestaltungsweise begann sich in ähnlicher Weise neu 
zu orientieren wie das aiigcmeine Denlcen der Zeit. Es ist freilieh schwer, ihr vidgestaltiges 
! -'Inn auf einen Nenner zu bringen und bcs mdf r muß man sich hüten, den sich voll- 
ziehenden Wandel der Zeit mit Schlagworten ctiarakterisieren zu wollen, von denen eines der 
beliebfesten ,/tas Erwachen des NatuTfeffihls*' ist. „Natur" hat auch das Mitlelaller dar- 
gestellt, ja eine in vielem erliabenere, größere und weitere als die Renaissance, die eben auch 
in der allgemeinen Erkenntnisweise, zunächst wenigstens, eine bedeutende Verengerung des Ge- 
siditslcreiscs nach sich zog. 

Die Kunst war im Mittelalter — so weit sie sich nicht auf modernen Wegen der Anschau- 

ungs- und Gestaltungsweise der Renaissance näherte — auf Grund ihrer konventionellen Typo- 
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logie zu einem Organ einer ins kirchliche Gewand 
verkleideten philosophischen Sprache geworden, 
die die metaphysischen Beziehungen von Indi- 
vidualität und Gattung und ihre gesetzliche Be- 
ziehung zum Universum umfassen wollte unter 
Aufhebung des Gegensatzes von Eins und All, 
Sinnlichem und Geistigem. Bei solch hohem 
Ideenflug verfügte diese Zeit zum Teil über eine 
unerhörte Einheitlichkeit ihrer sinnlichen Vorstel- 
lung, die eben durch die neue, die Renaissance 
begründende Erkenntnisweise verloren ging. 

Die Darstellungen der kämpfenden Ritter (Abb. 33 
und 34), von denen die eine dem 13., die andere dem 
14. Jahrhundert angehört, trennt dieselbe Kluft wie 
etwa die Kunst Manets von der Hodlers. Beide ge- 
• hören der mittelalterijchen Zeit an und es ist trotzdem 
nicht tfut möglich, sie auf einen Stitnenner zu bringen. In 
dem älteren Werke variieren die kämpfenden Paare nur 
die sinnliche Orundidee des Kampfes. Die Bewe- 
gungen sind viel weniger Resultat des persönlichen 
freien Impulses der Kämpfenden, sondern, ebenso wie 
alle Akzessorien, beispielsweise die motivisch gleicharti- 
gen Schilde, bestimmt durch die strenge Gesetzlichkeit 
des Bildes und seiner Grenze. Der Kampf in dem jünge- 
ren Bilde ist nur eine lose Prügelei, während in 
dem älteren das Hin- und Herwogen des Kampfes, Sieg 
und Vernichtung in ihrer typischen Folge bei einer erstaunlichen Ökonomie in dem Aufwand an künst- 
lerischen Mitteln geschildert ist. Das Ereignis wird nicht als bloßes Geschehen, sondern als Idee 
gestallet, ohne daß die packende Realität des Lebens irgendwie durch eine stilistische Veräußcriichung 
darunter litte. Man darf daher nicht von einer Abstraktion oder idealisierenden Vereinfachung sprechen, 
weil diese Klarheit und Einfachheit auch zugleich die höchste Ausdrucksniacht in sich begreift und der 
künstlerische Reichtum der sich uns bietenden wenigen Bilder in den Figuren so sehr viel größer ist als 
in dem an Gestalten und Bewegungsmotiven reicheren Bilde der jüngeren Zeit. IDem hinstürzenden Ritter 
rechts kann auch die Hochrenaissance, selbst das vollendetste Werk Ratfaels, nichts Besseres zur Seite 
stellen. Jeder Hieb, jede Bewegung ist das Resultat einer künstlerischen Überlegung, die zugleich das 
Ganze umfaßt. Insofeme hier nicht die kämpfenden Persönlichkeiten, nicht bloß ,,K äni pf ende", 
sondern in ihnen die Orundidee des Kampfes geschildert wird und deshalb die Gruppen aus der 
Variation eines sinnlichen Grundmotivs sich zusammensetzen, kommt die Weltanschauung des Mittel- 
alters auch auf rein künstlerischem Gebiete zum Ausdruck. Denn das Räumliche wie das Körperliche hat 
hier nur insoweit sinnliche Geltung, als es in seiner Einzelexisteuz sich der Grundidee des Ganzen fügt. 
Kommt mithin hier in der Gesetzlichkeit des Bildes die üt>erpersönliche Idee zum Ausdruck, so versucht 
das jüngere Bild den Reichtum und die Freiheit des persönlichen Lebens jenseits aller Gesetzlichkeit 
zu schildern. Die spätere Zeit hat sich zum Teil das wieder erringen müssen, was hier verloren ging. 
Holbein greift in seiner Darstellung der Kämpfenden auf diese allgemeinen Gestaltungsgrundsälze wieder 
zurück (Abb. 35), nur daß die Idee der unendlichen Menge mit der der Einheit, die der Gruppe mit der 
der dreidimensionalen Räumlichkeit sich zu verbinden bemüht. Die Gruppe ist nur aus zwei Grund- 
moliven bewegter Leiber herausentwickelt, von denen je eines in leichter Variation eine Hälfte des Bildes 
umfaßt, um sich vorne in der Mitte zu vereinen. Deshalb gehen die Gruppen der Kämpfenden in dieser 
Idee des Kampfes unter und der Raum, ausgefüllt mit dem Motiv der Lanzen, ist oben und unten eben- 
falls nur eine Variation der allgemeinen Idee, ohne irgendwie in seiner dreidimensionalen Sondcrexistenz 
in Erscheinung zu treten. 

3» 




Abb. 33. Miniatur, 14. Jahrhundert, Hof- und 
Staatsbibliothek, München ( Ph. Kiehn u. Tietze). 
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Man kann s^geo, daß die Hochrenaissance einen großen Kampf um die Wiedererlangung 
dieses Verlorenen führte und daß die größten Leisttmgen der neuen Zeit dort za sndien sind, 

wo der mittelalterliche Geist am stärksten lebendig blieb. Was Giotto und Dante groß machte, 
ist meiir noch das Mittelalto^ als der Renaissancegeist in ihnen und nicht viel weniger gilt 
dies fBr die denfschen Meister Frandce, Düitr, Grünewald oder Holbein. 

Gewiß öffnet sich nun der Zeit der ganze geistige und seelische Reichtum der Pei^ 
sönlichkdt. Unter der Fülle der sich bietenden Gesichte zieht der Sonnenglanz episdier 
Dichtung über die neue Welt des 14. Jahrhunderts herauf und erweckt zugleich mit der Per- 
sönlichkeit auch die Sinnlichkeit in ihrer ganzen Stärke. Aber das Mitte]<ilter huldigt in 
seinem Schaffen einem naiven Pnii(h«"i5raus und unter seinen andächtigen Händen erfüllt sich 
alles so leicht mit dem einigenden ä esen reiner üeisligkcit. Doch itilirte eben die Schilderung 
differenzierter menschlicher Willensäußerungen notwendig zur Zersetzung der ursprilng- 
lichen Vorstellungse inheit. Denn das Interesse des Künstlers wurde bei derOestiTtnnf^ der 
menschlichen Persönliciikeit von der bloßen Erscheinung zur Schilderung der charakteri- 
sierenden Haodlwg geffibrt» der gegenOber alle ,4ebtosen" gegenstindlidien EinzdUicHen cfcie * 
Sonderstellung im Bilde erhielten. Der Raum, früher das Symbol der heiligen Ordnung in 
der Unendlichkeit, formt sich aus einer Summe sinnlich voneinander unabhängiger Einzd- 
beHen ind sodi das F^fOrHdw unterHest nicht mehr denselben fornengdMnden ÜberpenBo- 
lichen Willen, der alles durchdringend am Ganzen schafft. Der Raum wird zur gefälligen 
Bühne, auf der frei die Figuren ihren eigenen Willen verkünden (vergl. Anbetung der Könige, 
Abb. 28 and Taf. II). 

Wie die Persönlichkeit nicht mehr dem Machtgebot der Gottheit folgt, sondern kraft des 
eigenen Willens Art und Ziel ihrer Handlung sich selber zu setzen beginnt, so sucht man 
aocb auf wissensidiafflicbem wie IcOnsfleriscbem Gdrfete in den gegenstSndiidieo Einielnen 

weniger seine sinnliche Finheit, als die Einzigartigkeit seines Wesens. Die Kunst nahm 
die praktischen Erfolge der Wissenschaft in ihre Ebenste und die Prinzipien der perspektivi- 
scfaen Ranmkonstrnittion, der Statik und der Anatomie, begannen mehr und nidir zu 
einem Flementarbestand des Wissens des Künstlers zu werdeti, nach dem er versuchte, seine 
Vorstellungen zu ordnen. So wuchs die smnliche Welt nicht mehr so sehr aus der naiven 
Einheit des Bewußtseins heraus, sondern sie baute sich auf etnö' naturwissensdhaftUdien 
Basis auf. Man suchte das optisch Richtige für die gegenständliche fin/elheit, auch hier 
mithin wie auf wi<;<;enschaftlichen Gebieten nicht mehr die individuelle, absolute, sondern 
die relative Wahrheit. So hatte zwar dieser Entwicklungsgang neue Seiten der Natur der 
Erscheinung der Kunst erschlossen, aber unter der Aufopferung der ursprünglichen Einheit. 
Was den -in'ilichen Ikziehungen der Gegenstände fehlte, ersetzte man durch den Ilandlungs- 
zusamroentuing und je größer die Bedeutung der freien Geistigkeit der Pcrsöulidikeit wurde, 
um so größer die sinnliche Differenz zwischen ihrer Erscheinung und den übrigen sinnlichen 
Einzelheiten. Man ist daher der Gefahr dieser hieraus sich ergebenden Konsequenzen nicht 
entgangen, nidem man eine Zeitlang an Stelle der intermdividuellen Geistigkeit und der sinn- 
lidien Beadebaflgen des Einzdncn das materiell Oegenstbidliche allein bis Auge faßte und 
überhaupt bei der Gestaltung des Körperlich-Räumlichen dessen panoranatische Sonder- 
existenz höher wertete als seine künstlerische Einheit. 

Kenntnisse über Anatomie und Perspektive bereicbem nidit ohne weiteres den sinn> 
I i rh en \' ir-^tcllun^-fhesitz und ergeben auch nicht immer neue künstlerische Ordnungs- 
möglicbkeiten. Der Hinweis auf diese Keiuitnisse genügt mithin niemals, um die Renaissancekunst 
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in ihrer Wesenheit zu charakterisieren. Ihre 
künstlerische Verwertung ist allein von 
kunstwissenschaftlichem Interesse. Deshalb 
ist die illusionäre Raumgestaltung oder die 
klare Plastizität der frei sich bewegenden 
Körper nicht immer als künstlerischer Fort- 
scljritt gegenüber Werken anzusprechen, die 
solches vermissen lassen. Gegenständ- 
liche Klarheit und künstlerische Klar- 
heit sind zwei verschiedene Dinge. Das 
künstlerische Problem der Renaissance- 
malerei beruht gerade deshalb zum Teil 
auch in der Erhaltung der naiv gewonne- 
nen künstlerischen Erkenntnissedes M i ttel- 
alters oder ihrer Wiedereroberung und 
Verbindung mit dem mathematisch kon- 
struktiven Ordnungsprinzip eines Zeital- 
ters, das den metaphysischen Naturalismus 
des Mittelalters in einen rationalistisch 
orientierten umzusetzen begann. Die Lö- 
sung dieser Probleme ist aber den deut- 
schen Künstlern zum Teil viel leichter ge- 
fallen und besser gelungen wie manchen 
Größen der italienischen Hochrenaissance, 
weil eben jener rationalistische Natura- 
lismus hier niemals eine ausschließliche 
Geltung erhielt. Doch geben auch der deutschen Kunst die mit diesen Neuerungen verbun- 
denen Kämpfe das charakteristische Gesicht. 

In der Verkündifrunssdarstellun); eines mittelrheini»chen Bildes des 15. Jahrhunderts (Abb. 37) 
sind die Einzelheiten vor der Zimnicrrückwand vor allem von gegenständlichem Interesse und ebenso 
wie etwa Stuhl und Bett ohne jeden Zusammenhang mit dem Silhouettenbilde der Figuren. Sie dienen 
daher wohl in ihrer panoramatischen Isolierung der Klärung des Raumbildes, nicht aber seiner 
sinnlichen Vereinheitlichung. Daher sind der bunte Boden, die krause Gewandung der Ma- 
donna, wie der wohlgeglättete Betthimmel im Hintergrund künstlerisch für sich bestehende Einzel- 
heiten, die nichts miteinander zu tun haben. Bei dem Niederländer (Abb. 33) ist der figurale Teil 
sinnlich gleichen Wesens wie der ,,Raum" und seine Teile (die Gewandmotive entsprechen denen der 
Baldachintiehänge usw.). Die abgrenzenden Konturen dienen hier erst in zweiter Linie der dinglichen 
Charakteristik der Einzelheiten, denn sie sind überall Resultat des ganzen Bildgedankens. Der Betthimmel 
wird durch den Deckenbalken in den steinernen HorizontalabschluB des Bildes Übergeleitet, der durch die 
Kragsteine auch die Verbindung mit der vertikalen Bildgrenze zu Knden weiB, während in dem Mainzer 
Bilde der Bogen sich vom Rahmen durch die Überschneidung möglichst zu isolieren strebt, genau so 
wie die zufällig sich ergebende Silhouette der EngelsflUgel, die bei Rogier so vorsichtig den umrahmenden 
Hintergründen angepaßt sind. Das sich abtreppende Fenstermotiv wiederholt die Silhouette des Oruppen- 
motives, ebenso wie die beiden Bettvorhänge. In dem Mainzer Bild mangelt der Silhouette der Madonna 
jede künstlerische Beziehung zu dem darüber sich entfallenden Vorhangsmotiv, das sich bei Rogier so 
lein der schlanken Gestalt der Madonna assimiliert. Die anatomische Richtigkeit wiegt hier viel weniger als 
die künstlerische. Die Vorliebe für Vertikalmotive, die man gerne als , .gotisch" bezeichnet, hat hier nur 
die ephemere Bedeutung einer Geschmacksfrage, die nichts mit dem künstlerischen Oestaltuugsproblem 
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Abb. 37. Schule des sog. Hausbuchmeislers, Abb. 38. Rogiervand.Weyden.VerkUiidisung, 

Verkündigung, Mainz ( PH. Bruckmann). München, Alte Pinakotheh (Ph. Bruckmann). 



selbst zu tun hat. Man kann auch nicht sagen, daß das Bild an Stelle der „linearen" .^nalerische" 
Zusammenhlage setzte, denn die bloße Wiedergabe größerer Helligkeiten oder Farbtransparenz hat nicht 
ohne weiteres etwas mit den farbigen Beziehungen zu tun. Auch bleibt die bei Rogier fehlende Oleich- 
artigkeit des Oberflttchenlichtes von Gesicht, Gewandung und dem Boden hier doch nicht in allen 
Teilen des Bildes gewahrt und die Ahnlichkeilsrelation der Helligkeitswerte ist im Grunde in dem Münchner 
Bilde größer als in dem Mainzer Werke. Es läßt sich daher nur sagen, daß die Richtigkeit der gegen- 
stindlichen und körperlichen Einzelheilen wichtiger ist als die ideelle Einheit des Bildes. Bei Rogier ist 
die perspektivische Konstruktion hervorgegangen aus einer wohlüberlegten sinnlichen Relation der Teile. 
Nirgends verliert er den Gedanken an das charakteristische schmale Rechteck der Bildform, das sich 
überall unter Einbeziehung des Figurlichen wiederholt (Beispiel: der steile Winkel des gebogenen Knies 
der Madonna wiederholt den Winkel der äußeren Silhouette des verkürzten Bettes, die vertikale Innen- 
silhouette der Gewandung der Madonna paßt sich ebenso wie die hochaufstrebende Lilie und das Pult der 
vertikalen Bildgrenze an usw.). Der Eiigel ist freilich an diese strenge Ordnung des sinnlichen Daseins, 
als himmlische Erscheinung, relativ wenig gebunden. 

Die spätere Zeit hat sich diese hier vom Mittelalter übernommenen künstlerischen Erkenntnisse 
erst langsam wieder erringen müssen. Stellenweise ging der Sinn für die künstlerische Einheil ganz 
abhanden, wie etwa in der Zeichnung einer Verkündigung aus der Schule Schongauers (Abb, 36), 
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in der, gegenüber der Bescbreibaag der agieren- 
den Persönlichkeiten, der leblose Raum nur die 
kahle Bühne darstellt, zu der ohnedies der Reich- 
tum der Oewandfaltungen nicht mehr passen will. 
Der Sinn für das künstlerische Zusammenarbeiten 
der Teile tat auch in der Gestaltung der KtSrper 
verloren gegangen. Bei Regier entwickelt sich die 
Qeste des erhobenen Armes aus dem Qesarolmotiv 
des KOrpers; wie verworren ist dagegen die Außere 
Silhouette des Engels in dem Schongauerschen 
Schulbild, das Zufallsprodukt der Oeste, deren Ein- 
dringlichkeit mehr gilt, als ihre Erscheinungseinheit. 

Der Hinweis auf das „Gotische" in dem Bilde 
würde seine besondere Gestaitungsweis« nicht tref^ 
fen. Denn das Werk steht in seiner souverincn 
Freiheil gegenüber der stofflichen und körperlichen 
Organisation des Figürlichen wie in der strengen 
Gesetzlichkeit des Bildaufbaues der mittelalterlichen 
Ideenwelt mindestens ebenso nahe als in dem Distanz 
gebietenden Stolze der Geste und dem buhlerischen 
Sinne der Formen der italienischen Renaissance. 
In dem heiligen Hieronymus vom Jahre 1511 
( Abb. 39) kommt Dürer auf diese Probleme zurück. 
FreiUdi gegenüber der robusten Kraft dieser Schöp- 
fung will die Eleganz der Rogierschen Figuren 
mehr als eine etwas zimperliche Wohlanständig- 
keit, die straffe Disziplin im räumlichen Aufbau 
als enges Oeschachlel erscheinen. Dürers Heiliger 
ist eine hünenhafte Gestalt, von der man wenig 
sieht, desto mehr aber von ihrer, ihr ganz auf 
den Leib geschnittenen Umgebung: das Gewölbe, 
das Pult und die Bank haben etwas Zyklopisches, 
wie regelrecht behauene Blöcke türmen sie sich übereinander auf, der Heilige selber der Schlußstein in dem 
Bildgebäude. Es lag Dürer augenscheinlich viel daran, daB der Raum nicht als Sonderexislenz neben der 
Figur in Erscheinung trete. Deshalb ist ihm, wie für Rogier die Gruppen, hier die Figur das formal 
bestimmende Motiv für den Bildraum. Es wird dabei viel gerechnet. Alle die dem alltäglichen Leben 
entnommenen Dinge, die Pult und Wände zieren, werden streng auf ihre formale Brauchbarkeit untersucht. 
Der Raum soll eben nicht nur Rahmen oder Bühne für die Figuren sein. Wie bei Rogier paßt sich des- 
halb die Silhouette des die Leerheit des Gewölbes verdeckenden Vorhanges der der Figur in der Bildebene 
an, um den in ihr enthaltenen Bewegungsgedanken schon ganz oben rechts in der Bildecke aufzunehmen 
und Uber die sich vorbeugende Gestalt hinweg durch das sich abtreppende Motiv von Pult und Bank u. a. m. 
auf den ganzen Bildrauni zu übertragen, wobei auch horizontale und vertikale Bildgrenzen in den Ersdieinungs- 
relationen mitbestimmend klar zutage treten. Die klotzige Statur des Löwen ist durchaus ,, stilgemäß" in ihrer 
blockartigen Form und die mehr porträlartige Wiedergabe und freiere Silhouettierung der Löwengeslalt 
des Hieronymus im Gehäuse würde in diese Umgebung gar nicht passen. Aber es muß doch auch gesagt 
werden, daß es DUrer nicht wie Rogier gelungen ist, in gleicher Weise die Tiefenkonstruktion aus den Bild- 
motiven (den Bildgrenzen) zu gewinnen. Trotz der sehr geschickt den allgemeinen Bildgedanken hier fort- 
führenden Bücherregale usw. bleibt die Gewölbedecke im ganzen etwas verloren und läuft sich — wie der 
Architekt sagt — an dem Bildrande tot. Hierdurch wird wohl die panoramatische Wirkung des Raumes 
nach rechts hin in Verbindung mit dem Bewegungsgedanken der HeiligenHgur gesteigert, aber jene sonst 
im Zusammenhang mit der Bildgrenzc erstrebte Einheit nicht erreicht. Doch ist der Holzschnitt insofeme von 
symptomatischer Bedeutung, als auch eine Art Persönlichkeitscharakteristik nach deutscher Weise mit 
dieser Verarbeitung des Figurenmotivs in dem Raumaufbau verbunden ist, auf dessen monumentale Gestalt aller- 
dings die südliche Welt eingewirkt hat. Denn in der imposanten Massenentfaltung hat das rein Formalcdoch 




Abb. 39. A. Dürer, Hl. Hieronymus, Holzschnitt (1 51 1 ). 
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dM Obergewicbt behalten gegenüber der metaphysisdicn Aiu- 
deutmg Mfaicr thinlkiini Existenz und neben der etwas IdoU- 
gn pabiuditttMim OrSfie des ticUiccn und den ttam 
KoatalWB idaer Umgebunj; wollca die heniinhingcndcn Sldwl- 

chen nicht wie beim Huronymus im Gehäuse eine Sprache 
gewinnen, die vom hc mlit hcn Wirken verborgener Kräfte in dem 
iUyllisthcn I rieden der wt-llieriicii Kliiuse ei z-ahlt ( Taf. 1 1 1 ). Das 
Schönheitsideal, dem Dürer hier nachgeht, ist die absolute sinn- 
liche Einheit jenseits des Persönlichen. Deshalb fehlt auch 
Jtde doralderincRnde Uudlmig wie in dem frOhcn Holadmitt 
(AM. 40), wo die Legende (des Donuttszielien)' noch in den 
repräsentativen Sitzen illustrieri wird, aber doch schon die Sil- 
houette der Figur aul die Gruppierung der scheinbar regellos 
herumliegenden Bücher und Pulte bestimmend einwirkt und gleich- 
zeitig den Zusammenhang mit dem die Bildgrenze wiederholen- 
den Hintergründe sucht, ohne daß freilich wie in dem spätem 
Holzsdaatt die Oberleitung der beiden Motive (Bildgrenn und 
Fifurennotiy) n ihrer timilk^ien Mentillt und dann zu einer 
einbeitHchen „Raumwiricung" fuhren würde. Daher charakteri- 
sieren auch Licht und Schalten nicht wie in dem älteren Werke 
die gegpiiständlichen f^ünzelbciten nach ihrer mehr zufälligen 
Po«ilioa zur Lichtquelle, sondern der ..Raum" wird zum Schatten 
■ad dk Einiellieiten des Vordergrundes zu einem (eschledits- 
kscn, in den stnofcn Rabmea der BildkoottndUion gtUtSte» 
Lidrie. Der SooncnichelH in Uterin HolzKimitt in den zwang- 
los sidi gr u ppierenden Licfatfleclten ist dem „natBrlidien" Licht nilier als die abstrakten HelUglteiten, die 
nur durch ihre einfache Wiederholung und ihre Orenze die kbeadig« otsaniaatociadK Aufgabe erfüllen. 

DOren Holzschnitt (Abb. 39) Ist ndir an Denkmal, das das Ldwn durch das stitle 
abndttte Gesetz zum Ausdruck bringen will, hinter Hern die stoffliche Individualität der Einzel- 
hrilm imOrundeebenso zurücktritt wiedieCharakteristilider Persönlichkeit Ganz anders dagegen 
Ist die Saidw in dem tfieronymos im Odiluse (Tat. III). Der BUidflbenelzer wird ims bier 
nicht in dem erdacbteo Heldenideal, sondern in seiner bescheidenen Menschengestalt geschil- 
dert, die freilich aidir durch die „Milieuschilderung" als durch die Aktion der »handelnden" 
f^ptt zum Ausdruck gelangt. Das Bild Ist auch hier Form gewordene Odstigkeit, und 
trotzdem mit so viel Liebe und Geschick den stofflichen Unterschieden der gegenständlichen 
Einzelheiten nachgegangen wird, tritt doch ihre gesprächige Menge bescheiden zurück gegen- 
über der märchenhaften Fülle des wechselnden Lichtes; der harte, metallische Lichtschimmer 
am Haupt des Heiligen, der wUdt CUanz an der Holzmusterung der Decke, sonntägliche 
Heiterkeit in dem Lichte am Fenster und vorne behagliche Lebenswärnie. Die Holländer 
des 17. Jahrhunderts haben bei solchen Interieurs die diskrete Farbensprache schlichter 
Räume mit ihrer verschwiegenen Eleganz zu schildern verstanden und Rembrandt hob durch 
seine Metamorphose des farbigen Lichtes alle gegenständlichen uiid räumliehen Grenzen auf 
zugunsten der Metaphysik der Erscheinungsrelationen. Dürer belaßt allem Gegenständ- 
Hchen die charakteristische Ftmn seiner Einzdexistenz und sucht aus diesem die Mystik seines 
allerfüllenden lebendigen Lichtes zu gewinnen, das das Gegenständliche über das Materielle 
und Banale ^des Stofflichen hinaushebt und die Idylle eines beschränkten Daseins in einen 
puradtesisdien Frieden verwanddt Das heitere OlOck stiller RezepUon geht weder von dem 
Schreibenden, noch von dem ,, Räume", sondern von der Bildidee aus. Sie bleibt etwas Tran- 
szendentes. Man merkt niclits von jenem Rechnen imd Bauen und dem anspruchsvollen 
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Abb. 41. Cranacli. Kardinal Albreclil von Brandenburg als Hieronymus, 
Darmstadt, Oroßherzogliches Museum (l'h. E. A. Seemann). 



Tafel III. 
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Oebahren stolzer Glieder wie in den Htefonymus vom Jahre 1511. In diesem Meisterweric 
nistet sich vielmehr der weltumfassende mittelalterliche Oeist der Kontemplation in 
die kleinen, heitersten Spliären des täglichen LdwnB dn, und wo der Süden uns die ver- 
lockendsten Ausblicke olympischen Faulenzertums 7« get^en weiß, zeigt uns der Deutsche 
das stille Glück der Art)€it ia der klau&ciihaftea Enge seiner Behausung, fern von den 
rauschenden Wogen des Lebens und doch nahe der Sonne, deren verklärender Glanz dem 
Raum das bloR Materielle seiner Existenz nimmt. Ober der Idylle seines Daseins dringt 
mit dem Lichte doch etwas vom Geiste des Schöpiers alles Irdischen ins Bild, der mit Liebe 
und Woidgefallen hereinsieht zu den Butzenscheihen und, mild lächelnd und gütig, seine 
Schöp'':'ir in ihrer Bescheidenheit segnet. Die Menschheitstypen, die Dürer schildert, erhnlten 
nicht ii) unvergeßlichen Persönlichkeitstypen wie in der italienischen Kunst, Gestalt; sie 
sind vidmehr Oeislestypen, die an die Natur und die Natfirlichleit eines weiteren Daseins 
gelwnden bleiben*). 

Die Beziehung von Figur und Raum ist daher so oft in der deutschen Kunst in Ditrers 
Scfaflpfungen dienso wie in denen Altdorten oder Hollieins ( Abb. 48) eine prbizipidl andere wie 

in den Werken der Italien: cfipn ReuiUssance. Denn das formale Zusammenwachsen der 
Teile ist ähnlich wie im Mittelalter (Abb. 44) bei ihnen zumeist sekundäre Folge einer 
geistigen Rdation, die die sinnliche Fonnuüerung des Efaizdnen ebenso besünunt wie das 
Ganze. Wie in der Figur die Geste, so bleibt hier der Ideengehalt des Figür- 
lichen zumeist auch der der Landschaft und stellenweise tritt die Aktion und die 
Oeste des Figürlichen eben deshalb zoifid^ weil das landscbafOlciie Bdweik die Ausdiucln- 
bewegung gewissermaßen ersetzt. 

.Oerade in Dürers Wericen spielen diese Ideen eine elMclmdJtHd« Rolle. In der Radierung 
Chrittus tm ölberfr (Abb. 42) kommt der allgemeine Oedanke nwiir Im Sinne der italienischen Re- 
naissance 7um Ausdruck. Die Heldengestalt Christi, in ( Jl r, ruhiger Erscheinung und vom hinim- 
lischen Lichte übergössen, {kontrastiert mit dem wildtKwegtea Halbdunkel des tlintergrunds , licr, 
das dramatische Widerspiel ini Ganzen, das Nahen des göttlichea Sendboten verktindet. Aber bei 
•tlcr Obcr>iclitticbkcit «Ic« klar koottmicrtca Rausditldc« wXre mt Mgen, daß der Held nicbt gnnz frei 
voi dem StatartidieB dir Pow ist und die lirEttf Kcdiige Mmm des lOhpers will dodi ncht so redit 
m im •wMctt Halfedmilid ptucn. Oegeniber dem AtOws des Uchtes in der ftsdiermt hat der Holz» 
■duilft (Abb. 43) znnlchsl bei rinem Vergleich einen schweren Stand, zumal die Janwffigiir Christi 
auf das Heldenliafte ganz verzichtet liat. O.ifür ist alwr hier der Raum auch nicht bloß lichtspendende 
Folie fflr die Figur, sondern eia Echo ihrcä sianlicben und geistigeti Wesens. Die Hauptsilhouetle der 
Figur wiederholt sich oben wie vorne im Felsen, wie eine Weile weich flutet der Vordergrund in den 
K6rp«r Christi hinein, drängt ihn an den Felsen zum Engel heran wie ein sichtbares Zeichen des Schidc- 
sals, das hier als die eigenliicfa handelnde Macht regiert Die Blume, Felsen und Grüser zerlUeficn unter 
Aufgabe ihres atoKUdien Unterschledca iu eia kidulidies. atcUea Qerinuci, wie dk im TnfIMbt sich 
formenden Trinen der Erde ; Figur und Raum tind aus dnem ddi MItntldien Farben- und Fdmunotiv 
gebildet und statt der anspruchsvollen Pose der Hauptpersönlichkeit wiikt hier die transzendente Idee der 
Mimik, die überall in gleicher Weis-e die Erscheinung des Individuellen und durch die motivische Ähn- 
lichkeit der Einzelheiten auch die künstlcri.^che Einheit des Ganzen beslimnil. Die Radierung ist mehr 
nach den rationalistischen üeistaltuagsprinfipien der italienischen Renaissance, der Holzschnitt aus einer 
einheitlichen künstlerischen Vorstellung geschaffen. Deshalb stehen sich hier im gewissen Sinne 
daa dculache Mittdalter und die italieniache Renaisaance in dieacr Knnatwelae gegenüber. Man braudit 
nur das besonders inleressaate Gethsemane ans dem Kodes Roasano damit vergldcben (Abb. 44). Der 
Btnlen zeigt in krisialüni.'ichcr Gcsct/li-|it ■ i* lr>.s Siliionctfcnmofiv der rechtskaiiernden Hauptfigur. Die 
Erde wird /um Vielfachen dieses persünUviicu ^'illens und die Gestalt verliert das Ephemere ihrer Eiazel* 
existenz und wird zur Lebcns-iulleruiig einer atluinfas^eiiden Schicksalsni.ncht, die auch die QrcnSCU dCS 
ttichtlichcn DunkeU darüber wie die milden Sphären der Steroenwell bestimmt. 



Digitizeo Ly v^o 



48 MITTELALTER UND RENAISSANCE IN DÜRERS NATURAUFFASSUNO 




Abb. 42. A. Dürer, Christus am Olberg, Abb. 43. A. Dürer, Christus am ölberg aus der 

Stich 1515 (B. IQ). großen Passion, Holzschnitt um 1510. 



Das Moderne dieser Schöptungen Dürers dem Mittelalter gegenüber beruht darin, daß die 
Metaphysik des Gesetzes hier zu einer Mystik wird, in der der ganze Reichtum des Indivi- 
duellen zu einer P'inheit sich formt, ohne daß außerhalb des Individuellen selbst das Prinzip 
der Vereinheitlichung gesondert in Erscheinung träte. 

In dem sogenannten Meerwunder*) wären augenfällige Gesten in der Gruppe des Vorder- 
grundes (Abb. 45) besonders nahe gelegen und man könnte die ruliige Haltung der weiblichen 
Figur der Indifferenz des Ausdruckes wegen tadeln. Aber das charakteristische Profil dieser 
Gruppe wiederholt sich nicht nur in der Gebäudesilhouette am Ufer, sondern auch in der so 
aufgeregt nach aufwärts flutenden Bergkulisse, deren Felsen wie vom Winde gepeitschte Wogen 
sich biegen, und in dem blendenden Schein der krausen Wolkenmotive und ihrer gewächs- 
artigen Formenwelt, die so gut zur wunderlichen Größe des Ganzen paßt. Gewiß haben 
diese Bildmotive in ihren Grenzkonturen, wie Wölfflin sagt, etwas „Ausgefranstes" gegenüber 
dem klaren, festen Zug südlicher Bildarchitektonik. Aber Dürer vermied es, diese zusam- 
menfassenden Silhouetten der gegenständlichen Einzelheiten in ihrer „Bildfunktion" selbständig 
in Erscheinung treten zu lassen, sie nehmen in ihrem Gequirl teil an jenem heimlichen Leben, 
das das Einzelne wie auch das Bildganze bestimmt. Der Bildorganismus tritt nur soweit in 
Erscheinung als er selbst Motiv jenes alles Einzelne bestimmenden transzendenten 
Lebens ist. Das sind Ideen, die die italienische Kunst nicht kannte. Es wäre daher auch verfehlt. 
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sich etwa an dem für die isoliert gesehene Position peinlichen scharfen Winkel der Hüfte der weib- 
lichen Figur zu stoßen, denn diese ist das Resultat der Beziehungen zu den Vertikalmotiven des 
Hintergrundes, allgemein gesprochen Resultat der einheitlichen Vorstellung, der Landschaft 
und Gruppe ihre Erscheinung verdanken. Mögen auch die glatten Konturen der Figur, die 
das krause Gefältel des Tuches teilweise zu verdecken versucht, nicht ganz dem Raummotiv 
entwachsen sein, in ihrer metallischen Helligkeit vor dem Dunkel der phantastischen Männer- 
gestalt formen sie doch ein „Farbmotiv'', das in seinen gewittrigen Kontrasten den ganzen Bild- 
raum erfüllt. Dürer sucht über das Abbilden oder Zusammengruppieren hinauszukommen 
und bei aller Liebe für den Reichtum der Natur doch so weit wie möglich die gegenständ- 
lichen Unterschiede zugunsten der übersinnlichen Idee des Bildes aufzuheben. Die Formen 
dieser Landschaft sind daher durchaus nicht Dürers „Handschrift", die seine Art, „Natur" 
zu „sehen", charakterisiert. Bei reinen Naturstudien Dürers wird man weder diese für Dürer 
fast pathetische Aktion des Lichtes noch diese sinnliche Ähnlichkeit der stofflich heterogenen 
Teile finden, deren Verschiedenheiten er dort mit der Gewissenhaftigkeit eines photographischen 
Appcirates wiedergibt. „Naturstudien" sehen da ganz anders aus. In der Skizze (Abb. 47) 
schildert er daher die samtene Weichheit des Silberlichtes der Oliven, die bröckelige Härte 
der Felsen und die festen Linien der Häuser. Die Bergsilhouette ist das Zufallsprodukt 
der optischen Situation, während sie in dem Meerwunder durch die Häusergruppe wie diese 
durch das Gruppenmotiv usw. bedingt ist. Die Nüchternheit des exakten Referates in der 
Studie, in dem Stiche der Zauber einer metaphysischen Lebensmacht. Der transzendentale 
Idealismus des Mittelalters wirkt hier wie anderwärts nach. Der heilige Antonius (Abb. 46) läßt, 
neben das „Meerwunder" gestellt, erkennen, wie sehr der Bildcharakter wechselt mit dem 
geistigen Gehalt der Darstellung. Deshalb wäre auch hier das Problem nicht mit der Fest- 
stellung erschöpft, daß man die Ahnlichkeitsbeziehung zwischen der Silhouette des lesenden 
Mönches und der landschaftlichen Vedute des Hintergrundes betont. Daß hier mehr zu suchen 
ist als nur ein formaler Zusammenhang zwischen Gruppe und Landschaft, hat auch Wölfflin 
hervorgehoben. „Vielleicht gibt es noch einen Stimmungszusammenhang zwischen dem ange- 
spannten Lesen des Alten und diesem Architekturstück, das vom Beschauer so viel Andacht 
zum Kleinen verlangt. Ich gestehe, ich würde das minutiöse Standbild überall sonst unpas&end 




Abb. 44. Christus im Olbcrg aus dem Kodex Ros&ano, Rom (Ph. Munoz). 
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finden, hier erscheint es 
mir als unentbehrlich'")." 
Auch das Kreuz ist in 
seiner Vertikale wohl mehr 
als ein raumbildendes 
Mittel in dieser horizon- 
t a 1 sich ausdehnenden 
Bildform, wo die Häuser 
in kristallinischer Gesetz- 
lichkeit so eng übereinan- 
der emporwachsen nach 
der I löhe, aber doch ver- 
bunden und gebunden 
bleiben mit der an dem Bo- 
den verharrenden Erd- 
masse. In dem Ganzen 
die gediegene Kleinarbeit 
eines eifrigen Studiums, 
das über die Pedanterie 
der engen Regel noch nicht 
binausgefunden hat und 
doch hungert nach dem 
Lichte der Erkenntnis. 
Das „Bild" ist im Grunde 
genommen nur eine stei- 
gernde Wiederholung der 
„Gebärde" des Lesenden, 
weshalb die Häuser- und 
Landschaftsgruppe ohne 
stoffliche Einzelcharackte- 
ristik auf ein einheitliches 
Erscheinungsmotiv ge- 
bracht wordtn ist. Der 
sagenhaften Größe der Märchenwelt in der Landschaft des „Meerwunders" steht hier die be- 
drückende Engigkeit der Schulmeisterei und die erwachende Sehnsucht nach Erkenntnis und 
Freiheit gegenüber. 

Die neue Zeit der Renaissance war diesen Ideen nicht günstig, denn das, was sie 
brachte, war eine Objektivierung der sinnlichen Erkenntnis. Man begann über dem bloßen 
Formen das Wesen der Gestaltung selbst zu untersuchen und es wäre nicht falsch, einen 
vorwiegend analytischen Grundcharakter in dem sinnlichen Denken dieser Zeit zu erkennen. 
Nur kann man nicht sagen, sie hätte die Biidbedeutung der Formen über ihre 
transzendentale Ausdrucksbedeutung gestellt. Denn aucli die mittelalterliche Kunst 
hatte aus einem langsam gewachsenen sinnlichen Vorstellungsbesitz innerhalb ihrer Ideen- 
welt sich auf diesem Gebiete der formalen Gestaltung eine hohe Vollkommenheit errungen. 
Es ist geradezu ein Vorzug der deutschen Kunst, daß sie sich dieses mittelalterliche Organi- 




Abb. 45. A. Dürer, Das sog. Meerwunder, Kupferstich um 1 504. 
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Abb. 48. -Man» Holbein d. JUiig., Christus als Schmerzensmann und Maria, Basel (Ph. deutsche Verla^sanslalt). 



sationsprinzip zum Teil erhalten hat und im Gegensatz zu der italienischen nicht so aus- 
schließlich die Gestaltungsgrundsätze auf der Basis auBerkünstlerischer Wissenschaften (wie 
etwa der mathematischen Perspektive) entwickelte. 

Das gilt zum Teil auch für die Werl(e, die in der Formenwell der italienischen Renaissance aufge- 
baut sind und auf den panoramatischen Wirklichkeitseindruck der prunkvollen Räumlichkeiten bedacht 
erscheinen. In dem Holbein&chen Bilde (Abb. 48) ist entsprechend dem Bewegungsgedanken der zum 
Himmel klagend emporblickenden Madonna das darüber erscheinende Bogenwiderlager weit höher hinauf« 
gerückt als das entsprechende linke und während die sich daran anschließende Ballustrade gemeinsam mit 
den übrigen hier besonders zahlreichen Pfeilern das Vertikalmotiv betonen, Rnden auf der linken Seile ohne 
Rücksicht auf den architektonischen Einheitsgedanken die aus dem Kontrapostum der Gestalt Christi sich 
ergebenden Diagonalkonturen wie allgemein deren charakteristisches Profil in dem über Eck gestellten 
Marinorbaldachin ihr sinnliches Analogon. Diese Beziehung von h'igur- und Raummotiven mag auch am 
Pfeiler dahinter für die Durchführung des Ourtgesimses maßgebend gewesen sein, das ohne Rücksicht auf 
die Gliederung der Gegenseite den Grundgedanken der Baldachinsilhouette wiederholt. Auf diese Weise 
wirkt auch hier das aus der Mimik der Figuren sich ergebende Gestaltmotiv auf das architektonische 
Raumbild ein und die motivischen Relationen gelten trotz der anspruchsvollen stoHlichen Realistik der 
antikisierenden Glieder mehr als die rationalistische Schilderung des räumlich Richtigen oderWahrscheinlichen"). 

Aber das Interessegebiet der Zeit begann sich doch stark zu verändern, indem man nicht so 
sehr das Naturgesetz in der Erscheinung, sondern die Naturgesetzlichkeit der Erscheinung selbst 
untersuchteund noch fiberden kindlichen Nachahmungstriebhinaus zueiner Feststellung der Grund- 
sätze der sinnlichen Erkenntnis zu gelangen sich bemühte. Die bloß handwerkliche Unterweisung 
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Abb. 49. Miniatur, kölnisch, 1357, Abb. 50. Miniatur aus dem Eidbuch des Zunfirates 

Missaledes Konrad v.Kennenberg( Köln. DombibL 149). (Fol. 26) um 1400 (Kölner Stadtarchiv). 



begann zur Kunstregel zu werden, in der die aus der Praxis gewonnenen Erkenntnisse sich mit 
philosophischer Spekulation zu verbinden sich anschickten, und die weltüberschauende Gelehr- 
samkeit nistete sich in einer ihr bisher fremden Welt des tätigen menschlichen Geistes ein. 
Suchte die Kunst einst das Absolute der Geistigkeit in der Natur, so bemüht sich der denkende 
Geist nun das Wesen der schaffenden Sinnlichkeit zu erfassen, wobei das theistisch-ethische Ideal 
des Mittelalters der Autonomie des Ästhetischen Platz machen mußte. Statt des überpersönlichen 
Weltengesetzes entdeckte man frühzeitig die Natur des Sinnlichen jenseits aller gegenständ- 
lichen Grenzen und in der Wiedergabe des Lichtes fand man eine neue Macht, die über das Ein- 
zelne hinweg die Sichtbarkeit des Unendlichen erschloß. Hier rettete sich der universelle 
Gedanke des Mittelalters in die neue Zeit hinüber und die alte monistische Idee gewann in 
der Sphäre der Sinnenwelt eine neue Gesetzlichkeit und Geistigkeit. Was auf diesem Gebiete 
im 15. Jahrhundert voran die van Eycks erreicht hatten, war in den Niederlanden, wie in 
Deutschland und Frankreich nur eine Weiterbildung der Errungenschaften des 14. Jahrhunderts. 

In dem Kölner Missale um die Mitte des 14. Jahrhunderts (Abb. 49) dienen Licht und Schatten 
in ihrem starken Kontraste der klaren körperlichen Unterscheidung der eleganten Fallenmotive. In der cegen 
Ende des Jahrhunderts enstandenen Kreuzisung9dar3tellung( Abb. 50) assimilieren sich die Helligkeitsditferenzen 
einander In einem einheitlichen, graulichten Ton, der, alle drei Ocslalten farbig zusammenfassend, sich von 
dem mystischen Geflimmer des goldenen Hintergrundes löst "). 

Bürger, LXevUcbr Milerri. 4 
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Die Malerei des 14. Jahrhunderts bat sich gerade dort am leichtesten die siiinlidie Ein. 
bdt Innertialb der netien Ideenwelt errungen, wo die ori^anisatariBche Kraft der alten lebendig 

blieb. Wo sie sich jedoch am sorglosesten dem stolzen Persönlichkeitskultus schöner mensch- 
licher Endlichkeit hingab, ist die Kunst des Nordens rasch in einem Materialismus erstickt. 

Die Wandlungen in der Wdtansdiauurig der ZeU wurden nun besonders gefordert durch 
den geistigen und künstlerischen Austausch mit der romanischen Welt, in der vor allem 
Frankreicfa anierst an Stelle des transzendenten ein alle Lebensgebiete durchdiini^des {»rak- 
tiscfae» Kttlturideal sich geschaffen hatte und infolge einer hUier entwickelten gesdlschaft- 
lichen Kultur das ethische Ideal des Mittelalters am leichtesten sich in ein ;i$thetische$ 
umsetzen konnte. Deshalb vollzog sich die höfische Renaissance des 14. Jahrhunderts unter 
Führung der romanischen Nationen. Das Sittliche wurde durch ein gesellschaftliches Regulativ 
verdrängt. Nicht das persönliche Erlebnis, sondern der persönliche Lebensgenuß war Ziel des 
Denkens, das l.eh«n wurde selber zum Kunstwerk. Ahnlich wie in der Renaissiiiicc Italiens 
begann ein aristokratisches Gesellschaftsideal das Kunstleben zu beherrsctica, das aü^tatt in der 
klflslerUchen Weltabgeschiedcnlieit in dem höHschen Leben des weltlichen Herrschers seine Ver- 
wirklichung; fnnd. Wie später im Rokokozcitalter hat dies Ideal eine Zeitlang besonders in 
Frankreich das Tun und Treiben aller Volksschichten beeinflußt und sich auch innerhalb 
der IdrAlldiai Kreise sdbst geltend gemadit. 

Die höfisch-ritterliche Welt begann sich als herrschende Klasse im emporblühenden 
modernen Staate zu fübl^i und indem sie sich mit kindlicher Freude in den Heldensagen 
der eigenen Nation wk der griediisch-rOmiscIien Ver^gangenheit bespi^te, zag altes, was 
das Leben der Gegenwart an Stärke und Schönheit besaß, in dem Gewände der Vergangen- 
heit einher In diesem höfisch-ritterlichen Kreise des späteren 13. und 14. Jahrhunderts ent- 
stdit die erste nationale Profankunst der neuen Zeit. In selbständiger Welterkennt- 
nis stellt sie ihre Welt- und l.ebensanscliauungen denen der Kirche gegenüber. In der Parzival- 
«age schon war der ritterliche Held Symbol der reinen sittlichen Lebensniacbt, durch deren 
Wlften das Erlfisungswunder sieb ohne fniesterHdw Funktion vollzieht Die cbristiidte 
Heilsidee befreite hier ihren transzendentalen Grundcharakter aus dem Realismus kirchlicher 
Institutionen und bleibt im Sinne des frühen Mittelalters das ethische Ideal, das in Deutsch- 
land in den Gedanken der Reformation wie im Faust noch wdierlebt In Tristan and 
Isolde dagegen verkündete sich mehr die Ideenwelt der romanischen Renaissance, die die 
treibende Urwesenheit des Daseins nicht in einem sittlichen Ideal, sondern anthrupozeiltrisdi 
und realistisch gefaßt, in der menschlichen Leidenschaft und Sinnlichkeit erkennt. 

Die kirchliche Kunst ist zum Teil mehr an die Peripherie des eigentlichen Kunstlebens 
vonibergehend gerückt gegenüber dem, was vor allem in den Schlössern und Burgen in märchen- 
hafter Pracht sich entfaltete. Freilich, was damals der Glanz und die Freude des Lebens 
gewesen ist, ist durch den Vernichtungskrieg zerstört worden, den Bürger und Bauern in not- 
gcdrungencr Sclbstwchr gegen die Wotinsilze der Fdten mehr als ein Jahrhundert hindurch 
geführt haben, und es ist nur ein geringer Rest dieser groiien Blute einer üppigen und fröh- 
Ucben Kunst, der uns aus der Zeit Johann Philipps von Burgund, Ludwigs von Anjou, des 
Herzog von Bcrnr* und ihrer Künstler; Paul von Limburg, Andre Beauneveau, Jacqtiemarde 
Hesdin usw. erhalten ist. Aber auch die kirchliche Kunst selbst zeigt wie das religiöse Leben 
den schimmernden Reflex des Wesens dieses Geistes bis ins 15. Jahrhundert ■*)• 

In Frankreich grijndefen sich jene Courts d'amou reu sls, die später auch der italienischen 
Renaissance zum Vorbild gedient haben, mit ihrem grand Conservateure, die unter stofflicher 
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Abb. 51 . Maria im Rosengarten, mitlelrheiuisch um 1420. Frankfurt, Stidelsches Institut ( l'h. Bnickiiiann). 



und formaler Anlehnung an die Literatur der Antike die Formen des geselligen schöngeistigen 
Lebens regeln halfen. Diese Form muß zwei Eigenschaften haben : „nouvelle" und„plaisante", 
aber innerhalb dieses Regulativs mit seinem gespreizten und geschraubten Wesen wird auf persön- 
lichen Stil der allergrößte Wert gelegt"). Das mittelalterliche Gesetz wird zur gekünstelten 
äußerlichen Regel, die Sprache und Kunst in gleicher Weise umfaßt. In dieser höfischen, von 
Frankreich nun ausgehenden Renaissance artet frühzeitig der wissenschaftliche Geist der mo- 
dernen Zeit in Schöngeisterei und die Empfindung in Sentimenalität und Weltschmerzlichkeit aus, 
die nur die starke Sinnlichkeit mit einem poetischen Gewände zu maskieren versuchte (Abb. 51), 
Die Trennung, die man innerhalb der Kirche noch zwischen der auf Erfassung der 
sinnlichen Dinge dringenden Vernunfterkenntnis und der auf subjektive Erfahrung sich grün- 
denden göttlichen Erkenntnis theoretisch aufrecht zu erhalten bemüht war, ging auch hier 
praktisch auf eine völlige Vereinheitlichung der beiden Welten aus: der Himmel schmückte 
sich mit allen Wonnen der Erde und die Erde verklärte sich im himmlischen Glänze. Das 
Denken wird zum Dichten und die objektive Erkenntnis wird zum persönlichen, erotischen 
Gefühlserguß, der religiöse Glaube zur sinnlichen Liebe. Das stärkere Empordrängen der 
antiken Welt aus den dämmrigen Unterschichten des Lebens war das Zeichen zur allgemeinen 
Erhebung all jener schlummernden und gefangenen Triebe, denen die straffe Zucht des mittel- 
alterlichen Gottesstaates keine freie Entfaltung gewährt hatte. 

4' 
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Das Erotische steht im Vordergrund des Lebens und des Denkens. Die Ehe ist keine 
legitime Entschuldigung für die Liebe, lautete eine der Thesen der französischen Troubadours. 
Nirgends aber tritt der morgenländische Ursprung dieses griechisch- mystischen Christentums 
so sehr in Erscheinunj^ wie in dieser Verbiiidunj^ des Frotischen mit dem Symbolischen, in 
dieser Einkleidung der fiebernden Sinnlichkeit in das üewand edier Resignation. Der unge- 
zwungene Gebrauch des mythologisdien Apparates, der mit seinem iU)en|aeHcnden Bilder- 
reichtum die Vagantenpoesie ebenso wie die Hymnen der Mystiker erfüllte, war panz nach 
morgenlandischer Art. Die Kultur bekam ebenso wie die Kunst einen durchaus femininoi 
Chacakter und watmnd im frähcn Mlttdattcr das Weib Symbol der fefahitichen Falbtridw 
des Teufels war, so triumphiert es jetzt als Idol der Kultur. Die weltumfassenden Ideen 
verschwinden in diesem sich bildenden Mikrolcosmus, in dem die Siimeslreude ihre heimlichen 
Trium|)he feiert. Ficilidi, was in Franioeidi aus einer natiirHdien Grazie taervocwndis, 
wurde in Deutschland zu einer oft peinlichen Geziertheit 

Die Madonna in dem mittelrheinischen Bildchen vom Anfang des 13. Jahrhunderts (Abb. 51) hat alles 
Matronak- verloren. Sie will durch ihre niädcbenhafle Koketterie entzücken. Lesend versucht sie eine 
«ntzOckeade Potiiimi diuuachnen und kokett bUttern die zarten Finger in den Buche, eine kleine 
verwuiiaehene Prlnxet^, die in Ziuberf arten trVum«Kl über ihr Schicksal aiant. Der Engel zu Ihren 
FüRcn ist /lim mimenden Ritter geworden, die Heiligen zu jjeschäftig^en Ouijvernanteti, die dem Christ- 
kind «lle luciglichen Plaisierchen bieten. Dazu Blumenduft utid Vogelge/wilsciier in der paradiesischen 
Fracht des Gartens, durch dessen weiBschimmemde Mauern des Lebens Arglist keine Pforte Kndel. 

Die Persönlichlieit der Gestalt, ihre gefalligen Bewegungen, die Grazie ihrer Erscheinung, 
die Ldiendigkeit des Gesichtes und die Eleganz der Gewandung beginnt wichtiger zu werden 
als ihre tiefsinnigen Beziehungen zu einer höheren universellen Welt. (Vgl. Abb. 28 und 
Taf. II.) Siesoll das realisierte sinnliche Ideal, nicht vergeistigteGestalt oder reine Idee sein 
Aber die höfisch-romantische Weltanschauung fand eben deshalb nur vorübergehend Eingang 
in die deutsche Kultur, weil diese aus dem mittelalterlichen Spiritualismus die besten Kräfte 
ihres Wesens zog. Auch war die Zauber- und Wuiiderwclt des heimischen Sagenkreises 
hier stärker ;ils irgendwo das unveräuüefliche Lrbgut der aage&tanuntm heidnisdieu Ligen- 
kultuT geblieben. In dem Riesenbau christlich-romanischen Geistes sah daher längst auf 
deutschem Boden die krause Phantasie, der suchende Zweifel aus allen Ecken und Enden 
hervor und der animalischen Wildheit entwuchs der launige, derbe, revolutionäre Geist der 
Freiheit. So itoo et, dM im DAmmcrBcheiii der alten Hddensage das nationale Leben auch 
von der Sphäre religiösen Lebens Besitz ergriff und nicht mehr der Begriff das Leben, son- 
dern das Leben den Begriff in das schimmernde Netz krauser Wunderlichiceit einspann'*). 
Schon in dem erste» bedeutenden Kunstweric, das unter firanzAtischem EinfluB aus der Wdt 
des Humanismus hervorgegangen war, hat sich dieser Geist ein glänzendes Denkmal gesetzt, 
in der Gestalt des Königs Wenzel (Taf. 1) verkörpert sich nicht mehr die Idee der Majestas 
AuguBü wie in dem Evangdiar OHos II., sondern der degante Wdfanann in dem blendenden 
Reichtum höfischer Pracht und doch zugleich umwoben vom Zauber lebendiger Natur, ihrer 
lockenden Schönheit und ihren dunklen wundersamen I^tseln: Blätter und Blumen in welligem 
Reigen zu heiterem Plane sich formend, schlanite Mädchenleiber mit zarten Gliedern darflber, 
und hinter und neben der Gloriole des Königs von Gold und Seide in nebligem Grau zottige 
Waldmenschen, die beim frohen Zeremoniell höfischen Lebens wie unsichtbare Geister assistieren. 
Das Ganze enics der kSstlichsten Zeugnisse der deulsdien Frfihrenaissance am Ende des 
14. Jahrhunderts, Pragischen Ursprungs"). 

Aber das känstlerisctae und geistige Ldwn an Deutsdilands erstem und glänzendstem 
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Abb. 52. Israel van Meckenem, Stich. Abb. 53. Mcisicr des Hausbuches ( ?), tland- 

zeichnung. Dresden. 



Humanistenhof in Prag bedeutete für die Entwicklungsgeschichte der deutschen Renaissance 
nur eine Episode, trotz der großen Anstrengungen, die Karl IV. machte, indem er die erste 
deutsche Universitas litterarum, eine berufsmäßige, weltliche Schule der „Illumineurs", ins Leben 
rief, das erste deutsche Staatswesen mit einem weltlichen Beamtentum entwicicelte, der deut- 
schen Prosadichtung Fühlung gewinnen half mit der antiken wie italienisch-französischen 
Literatur und Leute wie den Humanisten Johannes von Neumarkt sowie den Vorreformator 
Matthäus von Krakau berief, der dort seine Schrift „de conflictu rationis et conscientiae" 
verfaßte. Doch das deutsche Kaisertum besaß in der folgenden Zeit nur mehr den Schatten seiner 
ehemaligen Macht. Man weiß, wie das Riesenreich durch eine kurzsichtige Politik in kleinste 
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Staaten zerfiel, in denen das Philisterium und Banausentum neben dem brutalsten Eigen- 
nutz sich hier eine Heimstätte schuieo, die von dem iianzö&i&chen Hoflebeu ganz wesent- 
Hdi veradiiedai war. WSbrend Iii den nwiaoisdieo Lamfero der gemeine Mma m dem 
l eben des Edelmannes sein Ideal sah, war er hier das abschreckende Beispiel rohen, lieder- 
lidiea Letenswandels. Der Ritter des Israel von Meckenem") ist das Kind der französisierenden 
Romantik, der elegante Mod^eck (Abb. 52), schwännerisdl feminin: die langen, weichen 
Koiltnren bilden die zarte Eleganz von Wespengliedem, halb stehend, halb adiwet)end, das 
aasgeklügelte und gekünstelte Produkt eines Asthetentums; der Ritter des sogenannten Meisters 
des Hausbuches") ( Abb. 53) dagegen, geformt aus schwärzlichem Schatten und blitzendem Lichte, 
ein halbverhungerter Strauchdieb, der wie ein beutegieriges Raubtier daherzieht. Der Arm- 
gelenkschützer ist rli^r Sporn eines Kampfhahncs nach vorne gebogen und das sich in 
gleicher Weise ruadLudt- Schulterblatt ersetzt durdi die Lnergie seiner Formen vollkommen das 
unsichtbare, straff angespannte Schultergelenk, wo Israel von Meckenem nur eiseme PlaMen gibt 

Der herrschende Adel war in Deutschland im Gegensatz zu Frankreich nur vorübergehend 
TrSger der neuen Kulhir. Das emporkommende bäuerlicb-bOrgerliche Element witterte in den 
klassizistisdied kken die beengende Macht einer hemdMOchiHigen geistigen Aristokratie, die 
natürlichen Feimk seines FreiheitS> und Frkenntnisdranges. In Prag dichtete schon im 
14. Jahrhundert Johann Saz, in Anhdinung an Wilhelm Langeland von England, den 
^Adtemiann aus BShracn*', in dem dn Bauer Aber die groBen WeltarMsd seine Oedanfcen 
ausspricht und „der Gewissensangst und dem Schrecken vor dem daherrasenden Todcscngcl, 
der Pest, die menscbliche, ewige Natur und die göttliche Weltordnung" gegenüberstellt. Noch 
im Nantnsdiiff Scbasfian Branls ist die Uhieilidie Armut keine Schande, da ja ,,Das Rom 
von hyrten gebuwen sy, von armen buren lang regiert". In dem Lob der BaUBOi wbd poelisdwr- 
weise der Dreschfl^elsctalag dem Cesang der Nachtigall voigezogen. 

Em revolutionärer abo* noch innig mit dem Mittelaltff veitundener Geist war längst 
(seit dem 14. Jahrhunderl) an der Arbeit, einer neuen Zeit, durch Unterniinicrung der Grund- 
pfeiler der alten, den Eingang zu verschaffen. Trojas Untergang und der Schimpf Didos, 
die Siege Saladnis über <Be Kmizfabrer und die Pttfidie rtmiicher Kurie gdten das Stof^g^net 
der Lieder ab; man schwärmt für grüne Witten, plAtsdiemde Qiidlen, m un tert Qdag* und 
das Liebchen im Arme darf nicht fehlen. 

Der revolutionäre Freiheitsinstinkt hat nicht nur in der Diditinmst, sondern auch in der bii> 
dcndcn Kunst seinen Niederschlag gefunden, in den plumpen und derben, aber keck und groB 
hingeworfenen populären Illustrationen heimischer Sagenlieder sowohl wie jener Annenbibeln, die 
dem Bauern in seiner derben Sprache zu erzählen sich bemühten. Diese Reaktion gegen die ästheti- 
sierende höhsche Kunst führte ihr das gesunde frische Blut zu, das ihre glänzende Entwicklung 
schließlich zur Folge hatte. Von den Kupferstichen und Holzschnitten ist die volkstümliche 
Art auf die Tafelmalerei übergegangen, die sich, unter Einfluß der neu erwachenden Stiflerlust 
und hl dm stariten BedOrfois nach ehiem daneroden repräsentativen Zeichen des persSnlichen 
VeillSitniases zu. Oott, an geheilip'pr Stätte wie im eigenen sich immer prächtiger schmückenden 
Heim zu neuer siailter Blüte entwickelte, bis sie schließlich das beherrschende Feld der neuen 
Malerei g e w oritan ist. Aber dieser voUcslOariidie Orundzug wuide dadi durdi die Meen des 
Südens in neue Bahnen gelenkt. Vor allem war es Dürer, der diesen Geist in die edlere Welt 
ethischer Ideale (Taf. IV) zurückführte, während andere, wie der Meister des Hausbuches, in 
dem rfldoidiialoM»» derben Eigenwillen und den animaUschen Lebensäußerungen die unmiMd- 
htat Beffihrung mit der Wirldichkeit suchten. 
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In der traditionellen Gestalt des christlichen Ritters (Abb. 54) hat Dürer ihm nach 
seiner Weise em Duikmal gesetzt (Tai IV). Das Pferd, das die bäuerliche Keitergestalt trägt, 
hat zum Tdl das impouaiMkt Monmiiait rtm Voitild, das <Ue Renaissance flucm HnTBcber- 
gcschlcchte errichtete**). Aber Dürers Reiter hat weder etwas von der wilden Siegergewalt 
des Verroccbioschen CoUeoni in Venedig, noch etwas von jener ruhigen Feldhernuniene des 
Oattandata und der stolzen Oberlegenbdt seiner geistigen Macht. Derer sdiildeit vidneiir 
das ethische Ideal des Mittelalters in der freien bäuerlichen Rittergestalt der deutschen 
Renaissance, die sieghafte Willensmacbt, die Tod und Teufel nicht achtend, in ruhiger 
Sicherfieit ihr ideales Zid verfolgt und nur auf die innere Stfnune des Gewissens laosdit. 
Der Held dieser Welt war nicht Macchiavelli, nicht Platn und Aristoteles, sondern die 
ethische Macht in der Persönlichkeit, die das Gute sucht und das Böse verachtet. 
Es ist das ParzhraHdea! des spaten Mittelalters, nur ins Biua-Hdi-VoncstOniUche abertragen, 
das Dürer hier gestaltet. Diese innere sittliche, den Ritter beherrschende Kraft, die Kant 
derjenigen gegenüberstellte, die die Sterne in ihre Bahnen zwingt, nicht zu veräußerlichen, 
wie das anderwärts etwa in der christlichen Rittergestalt vom Jahre 1494 geschah (Abb. 54), 
war eine Gefahr, der Dürer trotz der Reminiszenzen an den Colleoni zu entgehen wußte: 
Die Geste wirkt in der Hauptfigur gewissermaßen nur durch ihre negative Seite. In dem 
wunderlichen, schattenreichen Getriebe ringsherum erscheint die lichte Gestalt des Ritters 
wie ein unverrückbarer Fels. Sie wehrt sich weder gegen die feindlichen Mächte, noch erbittet 
sie sich göttliche Hilfe. Es ist das unerschütterliche Selbstvertrauen, das hier frei von dem 
flüchtigen Augenblicke der lat aU dauernder Zustand erscheint. Lhirer schilderte nichts 
Oberirdisches und nichts Oberpersönliches, sMidem im schlichten Oewande der alltäglichen 
Gegenwart das Naturgesetz einer höheren Geistigkeit, die als eine res Sacra, gehaßt und 
befehdet von den niederen und vergänglichen Lebensmäcbten, in die Größe der Ewigkeit 
hinehuagt. Wie im Mitldalter ist das Diesseittdk groteske, von Tod und TeuM regierte,»^ 
niedrige Welt, der hier die göttliche Idee des Sittengesetzes in der menschlichen Persön- 
lichkeit gegenühertritt. Der alte Dualismus der Weltanschauung des Mittelalters taucht hier 
zwar wieder auf, aber die Art seiner Verarbeitung ist grundverschieden von der der ita- 
licni^ction Renaissance. Wie diese von der antiken nach der modernen Zeit überleitet, so 
erscheint die deutsche Renaissance als das Bindeglied zwisch« der orientalischen und mittel- 
atterlich »nationalen Wdt einerseits und der Neuzeit andererseits. Denn das, was hier 
Dürer zu schildern unternimmt, die inoralisc'ir '^clh tändigkeit der Persönlichkeit 
gegenüber der Natur und dem ganzen Weltenlauf, umfaßt ein Problem, das 
auch das 19. Jahrhundert vorwiegend beschäftigte und hl Fichtes wie bi Nietzsches Philo- 
sophie seine Gestalt erhält; nur fehlt die aristokratische, kosmopolitische Note. Die 
Autonomie der Ethik Maccbiavellts war gewissermaßen utilitaristischer Natur, ihr Wert 
lag ni ihren praktisdien Erfolgen, im Siege der Persönlichkeit gegen alle threm Herr- 
scherwillen sich widersetzenden Mächte; Dürers Ritter verkörpert die Willensdeterminiert- 
beit der Persönlicbkeit durch das ihr eingeborene Sittengesetz und dessen transzendentalen 
Charakter. 

Auch in ihren geistvollsten Leistungen trägt die deutsche Renaissaneekunit Sm Uuer« 
liehe Abkunft zur Schau im Gegensatz zu der italienischen Kunst, die so gerne mit ihrer 
olympischen Geburt zu prunken liebt, von hoher Warte auf das Leben niedersehen lehrt 
und die bescheidenen Sphären des Daseins haßt, in denen der Deutsche seinen Geist mit 
Entdeckerfreuden spazieren gehen läfit Der volkstümliche Sinn spielt schon im 14. Jabr> 
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Abb. 54. Der christliche Ritter, Höh 
schnitt des IS. Jahrhunderls. 



hundert (Meister Bertram) eine wichtige Rolle; seit 
zirka H40 bildet er ein allgemeines Charakte- 
ristikum der deutschen Kunst. 

Das Vorherrschen des Volkstümlichen erklärt sich 
aus den allgemeinen kulturellen Verhältnissen der Zeit. 
Indem Bauern und Bürger über das morsche Gebäude des 
früh alternden Staates hinweg sidi ihre eigene wirtschafts- 
politische Organisation und in den Städten einen Staat 
im Staate schufen, wurden sie hier eigentlich fortschritt- 
liches Element und zum Träger der modernen 
geistigen und künstlerischen Kultur. Es ist nie 
und nirgends zum harmonisclien Ausgleich dieser Inter- 
essen, den Forderungen des modernen staatlichen Lebens 
und dem Feudalismus der regierenden Mächte gekommen. 
Daher ist ein stark revolutionärer Geist dauernd auch in 
der gesamten Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts leben- 
dig geblieben. Gewitterstimmung überall, das Grollen vor 
dem Sturm. Das Bürger- und Bauerntum stürmt den Him- 
mel der Wissenschaft und Kunst und greift mit derben 
Fäusten überall zu, legt sich den goldenen Mantel des 
Priesters um die breiten Schultern, schlägt 
die alten Schriften selber auf, die ihm 
in eigener Sprache zugänglich gemacht 
werden und beginnt mit kritischem Auge 
zu lesen, was es früher in Andacht nur 
gehört hatte. In Italien blieb die Kunst 
viel mehr in dem Dienst der Kirche und 
des vornehmen Herrn. Die breiten Wände 
der ehrwürdigen Städte schmückten sich 
dort mit grroßen Fresken, die in zyklischen 
Darstellungen das Leben der GegenwcU"t 
in der religionsgeschichtlichen Vergangen- 
heit sich abspielen ließen, eine glänzende 
Kunst für den Festtag der Kirche. In 
Deutschland aber blieb entsprechend den 
allgemeinen Verhältnissen der Zeit die 
Kunst wie im Mittelalter mehr Erbau- 
ungs- und Bildungsmittel. Indem sie den 
religiösen Bedürfnissen entgegenkam und 
doch zugleich mitten hinein in das pul- 
sierende Leben der Gegenwart griff, muß- 
ten sich die Grenzen von diesseits und 
jenseits von selber verwischen und auch 

das schlichte Dasein in das Reich des 55 ^ ^^^^^ ^^^^^^^^^ ^„ 

Wunderbaren hinüberleiten. Der pan- Wien, Albcrtim. 
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Rittar, Tod und Teuf«! (1513) 
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tbetstische üedanke des Mittelalters, herausgewachsen aus der morgenläiulisch-beUeniscben 
Ttieosophic, aig verbunden mit der Mystik, spielte das ganze 15. und teilweise 16. Jabr» 
hundert eine noch ausschlaggebende Rolle im geistig -religiösen Leben, das der Reformation 
auch unmittellMr den Boden bereitete. Deswegen haben in Deutscbland die humanistischen 
Ideen rdativ so langsam und so scbwer Eingang gefunden. In der besdirinkten Mensch- 
Udlkeit stand man doch immer wieder in Andacht und Bewunderung vor dem Rätsel der Schöp- 
fung. Nirgends tritt dies stärker in Erschetoung als wie in der Landschaft. In Grünewalds 
Werken tobt sich wohl am stärksten dieser brutale, wilde Freiheitsinstinkt in den Sphären 
des Wunders aus. In dem Bilde (Abb. 56) erscheint hinter der sachlich beschriebenen kleinen 
Blumenwelt die I ata Morgana einer Natur, iti der die Materie ihre Konsistenz zu verlieren 
scheint, und, hineingezogen in den phantastischen Strudel leidenschaitlicher Bewegutig, ver- 
flüchtigen Sieb alle Foiraen in spriuiendes Liebt, das mit den Sdurtten einen aettsamoi 

„Uaa die wurzeln wie die ScnlaBflCB 

Winde« «icii ««» FcU und Stmie, 

Stredkca wunderiicfae Bande .... 

t 'nd die Funkennriinner fliegen 

Mit gedrängten SchwUrmezügen 

2n itnrimidn Odcllt.** (Fiutt, I.) 

Diese pantheistisch-mystisrhe mittelalterliche Ideenwelt hat durch das .^ufkommen der 
der italienischen Renaissance verwandten Anschauungen auch in der Landschaft dann eine 
anthropomorpbistisdie Umdeutung vor allem fai Ditoers ScbSfrfnngen erfahren. Das Oeselz 
ist da nicht m h.r d is formen bilden de und leben schaffen de Geheimnis wie in Grunewalds 
Landschaft, sondern das ewig sich wiederholende Schicksal (Tai. V). Die Metamorphose 
des Dasebis ¥drd auf zwei feindlicbe Gegensitze eingeslellt: Leben und Sterilen, den Wechsel 
von Werden und Vergehen. Das Dasein ist nicht mehr so sehr Wunder der Schöpfung als 
Drama, ähnlich wie es später im 17. Jahrhundert vor allem Rujsdael in der Landschaft 
zur Darstellung gebracht hat: die hocbstnbende» sdilanke Jugend in dem Tannenwatde mit 
seinem frischen Braun und Grün, hier und dort die traurigen Baumstümpfe vor dem auf- 
leuchtenden warmen, gelbroten Lichte, das die gtmitteri^ Wolken in ihrem metallischen 
Glänze verdrängt, dahinter das stille, unendlicfa graue Nichts und vorne, wie ein schun- 
memder Opal, versöhnend und verbindend derklebie See, wie ein Symbol des Urgrundes all» 
Lebendigen. In einer eleganten Kurve umschmeichelt die Jugend rechts sein frisches Blau, 
und langsam versmken die holprigen Konturen links mit der kleinen beweglichen Welt des 
Schilfkranzes in den dunklen Glanz und mit ihm in die ozeanisdK Ferne, in der Wasser uud 
Ij^nd in eins zerfließen. Künstlerische Ideen wie diese sind schwer ganz auszukosten, denn der uns 
Modernen von Rujsdael, Haider und ßöcklin geläufige Oedanke hat hier eine ganz t)esondere 
Gestalt : Eine Kraft und Jugendfrische in der Farbe, eine herbe Lebendigkeit und doch mor- 
gendliche Stille in dem Bilde, aus dem uns das Sphinxauj^e der Ewigkeit ansieht, ohne senti- 
mentale Klage und ohne faszinierende Gewalt. Die „Grölk" des künstlerischen Gedankens ist 
aiber nidit wie im Süden materieller Natur. Weder die Größe des Raumbildes noch sebi 
imposanter Aufbau tritt hier vordringlich in f rscheinung. Desto mehr spricht die harte 
Disziphn unsichtbarer Gesetzlichkeit aus dem schlichten Antlitz dieser Natur. In Grünewalds 
Bild wild das Dasein zu ehiem ewigen Oesdidun, hier ans dem Oescheben der Oedanle 
des ewigen Daseins abgeleitet Man merkt daher nichts von jenem triumphalen Willen des 
Schöpfers, bestaunt nicht das Resultat seiner Leistung, sondern ahnt nur etwas von dem 
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Abb. 56. OrOnewald, Rasenstück aus dem Oemälde der 
Einsiedler in Colmar (nach H. A. Schmidt, Qrünewald). 
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Wunder der Schöpfung, sucht nicht den Meister de$ Gemäldes, sondern den Schöpfer der 
Natur. 

In romantischer mittelalterlicher Vcrkldduiig erscheint daher für den Deutschen der 
Renaissance das Persönlichkeitsprobtem zugleidi als ein geistig-soziales. In dem Widerspiel 
der Naturkräfte entdeckt er immer und immer wieder den groBen Zuschauer, den heimlichen, 
uberpersönlichen Spiritus rector. Er fühlt die Kleinheit seiner Zeitlichkeit und weiß sich 
doch eins mit der Ewigkeit Wns in dem Denken und Wünschen der Zeit zum Ausdrucke 
gelangte, hat die Kunst aueii lein sinnlich zu erfassen versucht; den einheitlichen wunder- 
baren Sinn des Lebens in dem unendlichen Wechsel seiner vieldeutigen Gestalt. 

Was daher im Süden die antiken Sagen und Schriften waren, das blieb hier im Norden 
die Bibel. Sie war nicht nur Lrbauuiigshuch wie seit alters, sondern zugleich die eigent- 
Uclie Qadie der Weidieit In einem neuen, modernen Sinn. In dieser die Bibel auszeich' 
neuHcn Verbindung einer urwüchsigen, künstlerischen Phantasie mit hoher Weltweisheit ent- 
deckte man die Wahlverwandtschaft mit dem eigenen Wesen. Die orientalische Phantasie 
und Poesie kam dem bildungs- und bilderbedürftigen Sinne des I>eutsdien mehr als alles 
andere entgegen. 

So kam es, daB die deutsche Renaissance dem morgenländischen Geist die wichtigsten 
Seiten ihres Wesens vndankte und mehr als anderwärts tritt hier die Verbindung des abend- 
ländischen mit dem Geiste der orirntalischen ^X'ilt yii'-ipr Ihre bilderreiche Sprache, ihre 
dramatisch-sprachliche Gestaltimgskrait und der Reichtum ihrer Empfindung wurden die 
Qoelien des neaen Lebens, betonders, seildem 9ir staifter Odtt in 14. Jabiliandert in der 
heimischoi Sprache in unmittelbare Verbindung mit dem Denken des ganzen Volkes zu treten 
vermochte. Man sah hier Menschen von gleichem Willen und Wünschen in Kampf und 
Sicig, Verzweiflung und FalL Wilirend man im Süden in der vcildAitan Ersdiebrang der 
Oottesmutter das göttliche Idol der Schönheit im prometheischen Eifer zu gestalten suchte und 
in der biblischen HeUsgescfaichte dk Apotheose apostolischer Herrschermacht zu erkennen 
begann, fand hier ein kindlicb-deiber Bauemstnn in der urweltlicfaen Größe und WiUensstärl» 
dl patriardialischen Heldentums der Bibel ein Stück eigenen Wesens. In dem apokalyptischen 
Weltendrama fühlte es den Geist der Revolution und das katastrophale Walten geheimnis- 
voller Mächte war für die geknechteten Bauemsöhne nicht bloß Schrecken, sondern Schicksal, 
Rache und Befreiung zugleich. EHirers apokalyptische Reiter wissen hiervon am eindring- 
lichsten zu erzählen. Das Leben der biblischen Vergangenheit ward zum Gegenwarts- 
let>en und aus der morgenländisdiej; Erzählung und den spärlichen Resten griechischer 
Welt formte sich hier in der derben Kraft eines jungen Germanenvolkes eine neue Kultur. 
Deshalb ist in Deutschland die Dramatisierung der religiösen Ereignisse, die Dramatik 
der Erzählung unter Hintansetzung idealer formengebung sehr viel stärker als in Italien. 
In den Holzschnitten und Kupferstielien der verschiedenen Monriltaien und LdwubOdilein 
kam die Kunst in das Haus des kleinen Mannes, erzahlte ihm in der lebendigen Sprache 
der Gegenwart von den Wundem der Welt und ihrer Vergangenheit. So stieg das heilige 
Syndiol in die niedere Sphäre des Lebens herab, erffillle «s mit der OrMe seiner Idee 
und nährte zugleich die Gewalt des heraufziehenden Sturmes, der ihr zur Vernichtung be- 
stimmt war. Diese in Deutschland wie nirgends übliche mechanische Vervielfältigung der 
kfinstterisdien Ldshingcn ist zugkidi ein dtaraklcrisüsebes Zeichen für das starke Ver- 
langen des Einzelnen nach persönlicher Berührung mit dem ?i ; ^i(,:rii Leben der Zeit. War die 
Kunst in den romanischen Ländern mehr das Produkt edler Sinnesireude oder der anscbau- 
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liehe Ausdruck eines weltumfassenden Geistes, so wachst sie hier aus banausischer Enge 
auf dem Boden eines revolutionären Vottstams langsam hervor, eckig, kernig, hart, mit 
jenem sittlichen Frust und robuster verhaltener Kraft, die keinen Widerstand duldet, in der 
germanische Wildheit und die altchristliche Majestas in einer durch die Antike veredeltoi 
Koltiir eine so überraschende Verlrindung eingeben wie in Dürers Apostdn. Die wilde Energie 
und priesterliche Glaubensmacht, die aus diesen und andern Wericen Dürers spricht, rückt 
daher diese und die ihr verwandten Schöpfungen deutscher Renaissance dem Geiste nach fast 
näher an die mittelalterlichen deutschen Werke als die der italienischen Renaissance heran. 
In die schlichte Schönheit eines griechisch-römischen Deckenschmuckes (Abb. 57) hat in dem 
Otto-Evangeliar ein Deutscher die frischesten Blüten seines raustischcn Geistes verwoben, 
ttnd innerhalb dci strciigcu Ordiiuag griechisdicr Kunst revolutioniert ^lon hier die üiii- 
maliscbe Kraft eines derben, großen Geschlechtes, das mit den Resten der versinkenden 
Vergfangenheit dnen neuen Lebensigedaiüten der Mensdüieit mit starfcen Armen in die Ewig- 
keit hebt. 

Langsam, famm meilüdi, flleAt das Alte ins Neue liiiiOber. Bannerträger der neuen 

Idee wie in Italien fehlen. Ebenso die großen Weltstädte mit glänzenden fürstlichen Höfen 
und einer weltmännischen Kultur, wo sich die Großen der Zeit ein Stelldichein gebien und durch 
innigen Ideenaustausdi dem leimenden Oedanlnn Sdiwingen verlellien. An Stdle der alten 
Bischofssitze werden die Stätten bürgerlichen Gewerbefleifks mit ihrer zünftig organisierenden 
Handwerkerschaft in der traulichen Enge gediegenen Wohlstandes die Heimat der modernen 
Konst in Dentschland. Auf Prag und Köln folgen hffimbcfg, Augsliurg, auf Minden Harn* 
bürg als tonangebende Kunstzentren. Im Süden ist der Maler Fürst inid Gelehrter zugleich, 
hier ist er Handwerker, der geehrt aber nicht verehrt wird, der mehr auf die Qediqjeataeit 
der Ausführung als auf schwungvolle Improvisationen sieht**). 

Das künstlerische Erbe, das die Miniaturen bewahrten, wird langsam aucii für die 
Tafel- tmd • onumentabnalerei nutzbar gmacht. In diesen ihrer Ausdehnung nach be- 
sdieidenen Werten Iwwahrie der Norden die IQ«Hicbsten Oedanken seines Icflnsflerischcn 
Lebens, das iiier ebenbürtig der Kunst des Südens an die Seite tritt. Der heilige Markus 
des Otto - EvangeUars würde auch der Cborapside von Sankt Peter eine willkommene Zierde 
sein (Abb. 57). 

Die Mauern der SlBdte wann eng, das Leben einfach und der Geist an die Scholle 
gefesselt. Aber trotz ihres vielfach banausischen Charakters, den die deutsche Kunst zumal 
IUI 15. Jahrhundert in dieser Umgebung an sich trug, hat sie sich in ihrem kindlichen Sinne 
viel von dem bewahrt, was der Renaissance im Süden verloren gegangen ist. Was der italie- 
nischen Renaissancekunst durch die wissenschaftliche horschung ohne weiteres in den Schoß 
gelegt wurde, mußte sich hier der Künstler durch die sinnliche Erkenntnis selber erringen 
und dedialb ist die deutsdie Kmisl des 15. Jalirliuaderts eines der mteressantest«! Kapitel 
der neueren Kunstgeschichte überhaupt, das, was die Fülle der hier aufgestellten Probleme 
betrifft, der italienischen Kunst nicht nachsteht. Denn die sinnliche Erkentois ist hier in ihrer 
relativen wissenfldiafttldien Voraussetzongslosiglwit vieüciciit dem, was IcflnstteiiMhe W^rlieit 
heißt, näher gekommen als viele der imposanten und berauschenden Schöpfungen italienischer 
Hochrenaissance. Mit »nem fast modern anmutenden Individualismus durchlaufen die Großen 
der deutseben Renaissance alle mOglicben GestaHungsphasen, für die sonst die enge Grenze des 
menschlichen Lebens nicht auszureichen pflegt. E>er ältere T:»ürer will das Sirniliclie um seiner Fr- 
scheinuog wilioi rein als die beziehungslose für sich bestehende Wahrheit der Sinneswelt erf as&en, 
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um über die Meister der Renaissance hin- 
weg mit Rembrandt dem modernen Geiste 
die Hand zu reichen. Der Satz Dürers 
„Die Schönheit, was das ist, weiß ich nicht", 
sagt im Grunde genommen nur, daß in 
dem Künstler der Wille zur kritischen Er- 
kenntnis stärker wurde, als der stolze Glaube 
an den Besitz einer absoluten Wahrheit, 
der die südländischen Meister zumeist be- 
seelte. Es war gerade jener vom Mittelalter 
her übeniommene, auf das Absolute drin- 
gende Erkenntnistrieb, der hier in Deutsch- 
land von der mystischen Auffassung des 
Weltbildes zu einer Autonomie der reinen 
Sinneswelt führte und im Anschluß an jene 
spätmitteialterliche französische Kunst ist 
man besonders in den rheinischen Bezirken 
schon im 15. Jahrhundert dazu gelangt, 
aus den Lichtrelationen selbst ohne jeden 
spekulativen oder geistigen Nebengedanken 
die künstlerische Einheit zu erringen. Man 
geht nicht mehr bei der Gestaltung von 
der Grenze des Farbfleckes, der Form der 
gegenständlichen Einzelheiten aus und sucht 
nicht mehr die metaphysische Wesens- 
ähnlichkeit der Teile in einem unsichtbaren, formenbestimmenden, übcrindividuellen Gesetz, 
sondern der revolutionäre Geist des Volkstums betont die Freiheit des Gegenstandes in der 
freien Autonomie der Erscheinung. Die strenge Gesetzlichkeit der Grenze verliert 
ihre Herrschaft im Bilde und alles Sichtbare wird, nur als Erscheinung gewertet, zu einer 
Metamorphose des Lichtes. Dieser optische Realismus geht der Vorliebe für Prosaschil- 
derung auf dem Gebiete der Literatur, ihrer burlesken Art wie der Skepsis und der Satire 
(Lob der Narrheit) gegenüber den traditionellen Lebensformen parallel. Die Figuren reden 
so wie ihnen „der Schnabel gewachsen ist" und alle Geziertheit wird durch den derben, 
oft frivolen Witz verbannt, der als Anwalt urwüchsiger Lebensfrische gegen alle Heiligkeit 
und Weisheit mit seinem lustig Liedlein der Revolution zu Felde zieht. Ahnlich wie um 
die Mitte des 19. Jahrhunderts wird hier die Figur zum bloßen Farbfleck erniedrigt und 
die geistige Relation von Figur und Raum mit ihren pantheistischen Tendenzen macht 
einer sozialistischen Auffassung des Weltbildes Platz, dessen Wesen die Gleichwertig- 
keit des sinnlichen Materiales innerhalb der künstlerischen Gestaltung ist. Auf diese Weise 
wurde wohl der Gegensatz von Natur und Geist, mit dem das Mittelalter gekämpft hatte, 
beseitigt und auch die durch die rationalistische Auffassung des künstlerischen Gestaltungs- 
problems entstehende Trennung von Raum und Körper vermieden, aber der Geist, der 
stets verneint, war doch nicht ganz aus dem künstlerischen Reiche vertrieben. Ein neuer 
Gegensatz begann die Zeit zu besdiäftigen, Inhalt und Form, die künstlerische Be- 
deutung tritt der geistigen in ihrer autonomen Struktur gegenüber. 



Abb. 57. D«rhl. Markus, «us dem EvanseliarOlios III., 
München, Hof- U.Staatsbibliothek (Ph.Kiehn u.Tielze). 
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Abb. d8. .\. Dürer, Lukas Raum- Abb. 59. H. Hotbein d. J., Sl. Georg. Abb 60. A.Dilrer. Stephan Paum- 

£arlner(?) als St. Georg. München, Karlsruhe, Kunsthalle (um 1520). garlner (?) ala St. Eustachius. 

Alte Pinakothek (um 1504). München, Alte Pinak. (um 1504). 

<Pli Hmdinuiia.) (Ph. Bnidknunn ) 



In dem heiligen Oeorg Holbeins (Abb. 59) kommt im Anschluß an italienische Vorbilder der Inhalt 
der Legende wie auch die Charakteristik der Persönlichkeit reichlich zu kurz gegenüber dem Oedanken an 
die formale Geschlossenheit des gefälligen, dem Donatelloschen David im Bargello recht ähnlichen Bewe- 
gungsmolivs und seiner bildmäßigen Verwertung. Unter möglichster Aufhebung aller stofflichen Differenzen 
wird jenseits alles Persönlichen dag sinnliche Einheilsideal zu realisieren getrachtet. An Stelle der gesuchten 
Grazie des Israel van Meckenem tritt hier, gepaart mit einer liebenswürdigen Melancholie, ein weltmännischer 
Anstand, der den Ritter auch in den großen Momenten des Lebens das Gleichgewicht nicht verlieren und über 
Wert und Bedeutung der Handlung meditieren läßt. Aber dieser allgemeine' ethische Grundgedanke tritt 
bescheiden zurück gegenüber dem rein formalen. Die bäuerliche Gestalt des Lukas Paumgartner als heiliger 
Georg ( Abb. 58) kann sich natürlich auf den ersten Blick mit diesem noblen Herrn nicht messen, zumal 
man den Gedanken an ein wenig Maskerade im Hinblick auf die verwunderliche Sachlichkeit des Gesichtes 
nicht ganz los wird. Aber in dem Kopfe liegt doch mehr als eine stupide Gutmütigkeit. Solche Augen 
findet man bei Kindern, die ihr Selbst in dem Wunderreich des Märchens verlieren. Die die Zeit so sehr 
beschäftigende Willensdeierminicrtheit der Persönlichkeit durch die Gesetzlichkeit des Naturgeschehens 
kommt nirgends schlichter und kindlicher zum Ausdruck als wie in dieser Gestalt Dürers, die nicht mehr 
das Bewußtsein der persönlichen Verantwortlichkeit, sondern die stille Hingahe an die innere gebietende 
Macht in ihrer Gesamterscheinung zum Ausdruck bringt. Holbeins Ritter schlendert in Gedanken ver- 
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sunken daher, Dürers Gestalt scheint instinktiv dem träumenden Auge 
zu folgen. Nicht die Tatsache der Verwertung; des ,,kl."i;,sip.rhcn" 
Beweguog&motivs scheint mir das- NX'rsmiiiche, sondern die charakteristi- 
aclie Art seiner Umarbeitung. Du-nn lüerbleibidcr formaleZusammen- 
hwg docfa Ourakttrlsieninfuiiittel iOr den Ausdruck des Oeuchtes «ad 
trotnfcm ist der KOrper vom phytiologisciteii Standpunkt *o sehr viel 
exakter in dem ZuHaminetiarbeiten der Gelenke geschildert, als der Hol« 
beins, wo die Extremiiaten nicht immer den Konnex mit dem Bewegungs- 
motiv des Körpers klar und glaubliaft machen. Die stolzen und elegant 
•ilboucttierien Massen, in denen sich da& üatize aufbaut, sind doch 
■ehr materieller Natur. Sicherlich ist auch die zum Gesichle so gut 
pMacdde pmUatrtSae Dctailachtldenuig dce Dtirersciien Werke« In Ihrer 
fannleB Diiziplia den HolMiadwB Iberlcgen. Dte HarinatalhMlur 
des Bodes* hrlafft heltpMeweise im Vereine mit dem Flhnlein das Mollv 
der Oestalt so fda ia die ohere nnd ualerc BiMfrenze hinein, die im 
Hoibeinsciten Bild »dt KfaiCM «iillcii ilumlidMa PaIhM «Mdrtlidi fiber- 
sehcn wird. 

Der sog. Stephan Paumgartner (Sankt Eustactiiu ,. .Abb. 60) llßl 
tm hestco crkcnaen, dafi OOrer sokhe Stelhingen der figurca docfa 
BRhr bedentelen als cfae Wiedecfabe bellAigcr Posen. Zu dcai nfleli> 

ternen Kopf paBt diese nOchteme Sachlichlcdt in der Beschreibung der 
Zwanglusigkeit des Dasfehens, das gewissermaßen mechanisch sich 
vollziehende Aushalanrieren det. kurzen Körpers durch das geregelte 
Zusammenwirken der hageren GliednwBen. An Stelle der weichen und 
langgezogenen Kurven der Lukasiigur (Abb. 58) suchen hier Ecken 
und Vinkel in den AnO' uad Bcinmolivea in besruBter klhiatkriadier 
AMcM durch ihre motivtsdie Vartatfam mdi den HidgndaalMB au be- 
stimmen. Das ist am beateo ans der Fabnenform mtaUHA, die bei 
dem hciHgen Oeorg in einerii degsntea Ruad ans dessen Sdulter sidi 
entwickelt, während sie in dem Pendant, losgelOst von der Gestalt, in 
ihrer spitzen Dreiccksilhouetlc das Winkclmotiv und damit den allge- 
meinen Qiederungsgedanken des Körperprofils im Zusammenwirken mit 
der Bildgrenze wiederholt. Daher läuft auch der Lanzenschaft dort 
last parallel lum Bildrand und ergibt hier dttrch seine Neigung den 
charakteriBtisdws spitzea Viakcl der laftTperallhoaette. Das KaMm 
ist nicht dnfadi Halle fOr den K8rper oder gar Maskerade, sondern 
Resultat der formalen Organisation, die sumit in dem Bildaufbau 
auch die Persönl ichkeü sc li a ra k t e r i st i k des Dargestellten zu um- 
fassen sucht (di r hl : ,ji ruaii die .\rt des Zugreifen? der Hiflde, t>eson- 
ders das verschiedenartige Halten der Lanze entspricht). Das Prinzip 
findet sich trotz der andern Auffassung des Individuums such in den 
spitesten Werken Dürers. lndemQcbetbudide«Kiascr*Max(AI*.«l) 
ist der heilige Oeorgr der Renaissanoeheros, der mn, befreit von aller 
Kleinbürgerlichkeit, in fürstlicher Pracht, unerschütterlich in dem Be- 
wuBtsein seiner Kraft, hochragend wie ein Denkmal aus dem Buden 
wächst und bei aller Lebendigkeit der eleganten Linien doch etwas von 
der idolhaiten Strenge mittelalterlich-patriarchalischen Heldentums be- 
aitzt. Die Rüstung verliert hier durch den farbigen Reichtum der Kontur 
ihre materielle Existcaz in dem feierlichen Glänze des stiUcn Lichtea, 
«dutad dik lianlac« Unienandve aadi die Energie der angespannten 
Krlfte und ihre «rechselnden Bewegungsgedanken sichtbar zu machen 
wissen, die Brust sich runden, die Schulter sich heben, den Arm sich 
anspannen lassen, so daß das Freinnis nielir in diesem formgcwordrnen 
Willen der Erscheinung als im Tun der Persönlichkeit sich ftulierl. 
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Wie im Ritter, Tod und Teufel tritt daher die PersOnlichkeitscharakteristik zurück gegenüber dem 
sieghaften Glauben an die transzendentale Kraft des sittlichen Willens. Der kindlich-naiven Hingabe 
des Lukas und der schlichten Sachlichkeit des Stephan oder der elegischen Harmonie und ernsten Selbst- 
bctrachtung des Holbeinschen Georg steht hier der divinatorische Geist der sittlichen Willensmacht in 
seiner strengen Gebundenheit und seiner mystischen Größe gegenüber. 

Man kann in diesen Gestalten die deutschen Geistes- und Weltanschauungstypen der damaligen 
Zeit erkennen, die zum Teil auch die Grundlage des rein künstlerischen Schaffens in seiner Kompliziertheit 
umfassen. Leicht variiert kehrt diese Gruppe teilweise auch in Dürers Aposteln wieder! Italienische 
Antike und modernisierter deutscher mittelalterlicher Geist versinnlichen hier in neuen Formen einen 
neuen Wahrheits- und Schönheitsgedanken, der himmelweit verschieden von jenem fiuflerllchen Asthetentum 
der französisierenden Kunst des Israel van Meckenem (Abb. 52) ist. Der ursprünglichere Geist des 
Volkstums ging freilich daneben ganz seine eigenen Wege. 

Der heilige Georg des Meisters des Hausbuches (Abb. 62) präsentiert sich als ein hahnebüchen 
grober Oeselle, der weder auf gefällige Positionen und die Bildwirkung achtet, noch sich als auserkorener 
Held einer überirdischen Macht fühlt, wie der frühe heilige Georg Dürers (Abb. 63), den die Erkenntnis 
göttlicher Vorsehung und Hilfe ergreift. Mit einer metzgerhaften Roheit vollbringt er die Tat, wobei 
das kratzbürstige Licht auch nur gerade das Notwendigste sagt. Während der junge Dürer sich um die 
stoHliche Schilderung des metallenen Panzers bemüht, der von der slitlweißen Fliehe des Sees wie der recht 
kursorisch behandelten Bodenpartie sich sondert, sind bei dem Meister des Hausbuches alle Teile, der Panzer, 
der Felsen, die Burg, allgemein gesprochen Raum und Figur, aus einem Licht- und Schatlenmotiv 
geformt , wobei das Schattenmottv, unter Vermeidung jeder festen Kontur auf ein Minimum jeweils 
reduziert, dem freien, lustigen Tageslicht den Vorrang im Bilde läßt. 

In der Zeichnung des Gebelbuches von Kaiser Max ist das Licht an die wohldisziplinierte Ordnung 
der Konturen gebunden und herausgewachsen aus den die Persönlichkeit charakterisierenden Bewegungs- 
moliven. Hier versteckt sich die Kontur hinter dem raschen Wechsel von Hell und Dunkel, dessen künst- 
lerisches Ziel die Grenzenlosigkeit, Gleichartigkeit und Freiheit der Erscheinung ist. Solchen sozialisti- 
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Abb. 64. A. DQrer, Handzeichnuiig, Kupferstich- Abb. 65. A. Dürer, Handzeichnung im Louvre, 
kabinett B«rlin (L. 47). Paris (L. 315). 



sehen Tendenzen t&t auch Dürer gelegentlich nachgegangen. In der Gruppe (Abb. 64) muß alles das Figür- 
liche sagen: die Madonna will die Anmut und Holdseligkeit selbst »ein neben dem andfichligen und 
bescheidenen Gatten und das allzu glanzvolle Licht ist geschällig bemüht, der kühlen [)unkelheit die 
heimliche SchSnheit des Körpers zu entreißen, indes der Raum in interesselosem Schweigen verharrt. 
Der Baumslamm hat einige Mühe, der Gruppe den nötigen Halt im Bilde zu geben. Der Rest mittel- 
alterlicher Repräsentation gibt der beabsichtigten freien, natürlichen Beweglichkeit etwas von dem Charakter 
eines lableau vivant, ähnlich wie dies vielfach auch in den italienischen repräsentativen Darstellungen 
nicht selten zum Ausdruck gelangt. In der Zeichnung vom Jahre 1511 empfängt die mimisch ganz be- 
deutungslose Figur ihren Erscheinungscharakter durch die LichtsphSre, in der sie sich beHndet ; sie bleibt 
nur sekundäres Farhmoliv in dem völlig pleinairislisch aufgefaßten Raumbilde (Abb. 65). Die einzeinen 
Gegenstände sind nicht mehr beleuchtet, sondern Motiv des unendlichen Lichtes, daher auch besonders 
in dem Raum die lockeren, alle Augenblicke sich ins Helle verlierenden Silhouetten. Aber dies Licht 
Dürers t>esilzt doch noch etwas von dem verhaltenen Pathos eines Künstlers, dessen Auge immer das 
Große sucht. In den die Schatten charakterisierenden QuerschraHuren faßt die sichere Hand in großen 
Zügen diese frei im Räume schwebenden und sich verflüchtigenden Massen zusammen, die in ihrer Ruhe 
der Sonne des Bildes jenen Frieden geben, der so stark kontrastiert mit dem derben Ungestüm in der 
kleineren Welt des Hausbuchnieisters. Was hier bei Dürers hartknochigem, ernstem Wesen Form gewinnt, 
sind die künstlerischen Erkenntnisse des späten Rembrandt, während der Hausbuchmeister mehr an die 
Sturm- und Drangperiode des großen Holländers erinnert. Deshalb leitet dieser Geist in Altdorfers Werken 
(Abb. 66) wirklich zu jener in Elsheimers Kunst sich fortsetzenden künstlerischen Anschauung hinüber, die 
mit dem Begriff ,, Natürlichkeit" (ähnlich wie Menzel) zugleich den des Gegensatzes zum Kunstmäßigen 
und Gekünstelten verband und in der regellosen Freiheit den wunderlichen Reichtum alles Sichtbaren mit 
dem sachlichen Auge des außenstehenden Beobachters schildert. So erscheint nur das harmlose Antlitz 
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I der AuBenseile der Dinge, nicht ihre (orm- 
gewordene Lebendigiteil, und ferne von allen 
dramatischen undelhischenDiKerenzen wird 
die Naturzumfreien, lusligschöaenTunomel- 
platz des freien Da&eins eines zwergen- 
haften Geschlechtes, ohne Rücksicht auf 
seine speziKsche Menschlichkeit. [)eshalb 
ist der heilige Georg Alldorfers nur Staf- 
fage ohne Angabe oder künstlerische Ver- 
arbeitung des dramatischen Inhaltes, indes 
darüber die Unzahl der BUtter, ohne eigent- 
liche Struktur sich zu einer fast imposanten 
regellosen Masse türmen , deren mittlere, 
schräg verlaufenden Silhouetten in ihrer 
Ahnlichkeitsbeziehung zu der sich neigen- 
den Rittergestalt darunter die einzige Kon- 
zession an eine bildmJtßige Komposition ist. 
Die Reste mittelalterlicher Phantastik und 
die epische Erzählerlust sind relativ bedeu- 
tungslos gegenüber der rationalistischen 
Sachlichkeit in der Beschreibung der ding- 
lichen Einzelheilen. 

Die impressionistische Auffas- 
sung des Gegenstandes in Dürers 
Zeichnung (Abb. 65) ist älter als 
die, welche diese farbige Einheit ver- 
I missen läßt (Abb. 64). Hier greift be- 

Auu , ... . , u ,. ^ reits das ästhetisierende Ideal der ita- 

Abb. 66. A. Alldorfer, Heiliger Georg, , ■ i. r j- 

München, Alte Pinakothek (Ph. Bruckmann). lienischen Renaissance auch auf die 

Farbe über, die nicht mehr realisiertes 
Licht, als vielmehr idealisierter Körper 
sein will. Um diese Zeit beginnt auch die Farbe als Stimmungsmitfel mit dem Inhalte des Dar- 
gestellten in Verbindung zu treten, so daß auch dieser Ästhetizismus der Farbe von dem tran- 
szendentalen Idealismus der ererbten Weltanschauung des Deutschen nicht ganz unberührt 
blieb. Der stärker werdende Hang zur Systematisierung der künstlerischen Erkenntnisse hat 
dazu geführt, über alle Ausdrucksmöglichkeiten der Kunst sich auch theoretisch Rechenschaft 
zu geben. Das kam vor allem der Technik zugute. Denn die Anwendung des Bindemittels 
resultiert nun aus seinen optischen Qualitäten'-). Die einzelnen Künstler sind aber 
hierbei durchaus selbständigund ohne akademische Note diesen allgemeinen Tendenzen der 
Zeit gefolgt. 

Das ist überhaupt der deutschen Kunst am Anfang des 16. Jahrhunderts zu eigen, daß 
ihr Oesamtcharakter sich außerordentlich zu komplizieren beginnt und nicht wie die italienische 
einem deutlich fühlbaren Abschluß einer gewissermaßen konzentrisch sich äußernden Voll- 
endung entgegengeht, sondern nun mit aller Stärke den Kampf der Geister fühlbar werden 
läßt: die wilde, suchende Hast, den Fanatismus der Arbeit und den verbohrten sittlichen 
Ernst, der das Erbe der Jahrhunderte alten Vergangenheit eigensinnig in die neue Zeit mit 
herüber schleppt und doch wie nirgendwo den Geist der neuen Ära mit durstigen Lippen trinkt. 

In Holbeins Kunst taucht das kosmopolitische Ideal der Renaissance ebenso wie der ver- 
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schwiegene Zauber des im Alltag verborgenen Lebens in fast moderner Gestalt auf, während 
in Grünewalds Bildern der mittelalterliche Spiritualismus und die fanatische, brutale Glaubens- 
energie neben einem modernen Materialismus erscheinen, in den Kleinmeistern die robuste 
Lebensfrische Rubensscher Kunst, wie die stille Poesie Rembrandfscher Weisheit ilire Vorstufe 
finden. Aber wie die Riesenarbeit des Reforniätioiii>geiste$ nach Luthers iode durch deii vuiiigen 
Mangel an gioBartigtr organisatorischer Arbeit zum Teil zerfid, ao ist auch die deutsche 
Kunst in dieser unverwöstli 'ir n rn-her^igkeit ihrer Umgebung zu keinem weltgebieten deit 
Machtfaktor geworden wie die lulieiuscbe und an bescheidener Kleinarbeit fristen starke Kräfte 
Jhr Dasein Us auch diese in dem attgtemiom ZusammenlMnidi bei Bqfina des DreiSigjShrigett 
Krieges langsam verschwinden — auf Jahrhunderte. Die Nachahmung der Italiener war nicht 
Ursache, sondern Folge des Zerfalls der Kräfte, tt war eine grotk Auseinandersetzung des 
deutsdien Geistes mtt der Antike und den morgenUndisdien tfaeosophischen Odst, die früh 
im Mittelalter begann und trotz ihres vorzeitigen Abbruches mehr als anderwärts in die 
modeniste Zeit bereinreicht. Die Antike konnte dabei freilich nie jene vorbildliche und ausscblag- 
gdiemle Bedeatangr wie im SOden criiallen« denn sie wurde hier von zwei Seilen bdämpf^ 
von dem national -volkstümlichen Geist wie der i rfi iniatorischen Bewegung. P.i=. prakttelie 
Christentum des Erasmus von Rotterdam mit seinem kosmopolitischen weiten Blick bat hier 
dc swq ie ii Idne so fcste Wund fassen Itflnnen, wdl man zumdst nüt dem rtmisdien Cl irls le B t nm 
auch in der Antike das „Welsche", den Feind der Nation, sah. Fs war der Geist des Mittelalters 
in Lnther, der ihm Erasmus vorwerfen hieß, daß das Meosdilicbe bd ihm schwerer wiege 
als WK das OBttUdie. Und sdbst da, wo der Hmnanismus zv enwr AmüUierung an die 
giiediisch-röniische Kulturwelt führte, wurden die Ideen zum Aufbau dner Ethik verwertd, 
deren rücksichtsloser Naturalismus dem formalen Bildungsgedanken südlicher Klassizität 
diandial gegen iiberstand und zudem trotz aller rationalistischen Anwandlungen so lacht sich 
ins Reteb des Mystischen verlor. Nirgends tritt dies stärker in Erscheinung als in Grüne» 
Wftlds großem Passionswerk in Colmar (Taf. VI), wo der nationale und revointion.-ire volks- 
tümliche Geist sich um der Mystik und den didaktischen Tendenzen des hohen Miitelalters 
verband und die Größe der Figuren fast ausschließlich durch die in Geste und Farbe sich 
äußernden dramatischen Gedanken bestimmt wurde. Die wildesten Instinkte eines animali- 
schen Sinnes formen hier zugleich neben den trivialsten Gedanken und dem äußerlichsten 
Realismus die schauerlich AisUmAre Traumwelt dner extaUsdien Phantasie, deren rflckskfats- 
loser Subjektivismus aufräumt mit allem Requisitären der Zeit und doch von der ganren 
Tragik überpersönlicber Willensdderminierthdt durch das Schicksal in den düstersten Farben 
Sfiricht Deshalb ist in der Kretizigung nidit wie bei DOrer der ganze Reiditumder dllferenzierlen 
persönlichen Erlebnisse im Angesicht des Freignisses geschildert, sondern links nur eine einzige 
Klage an das Schicksal in den nadi Geste und Silhouette ähnlichen Frauengestalten, die durch 
ihre OrSBendifferenzen audi in der Ocsamthdt der Gruppe sowie in dm Farbdissonanzen den 
Od' inl-;r n des Gebärden wiederholen, und rechts nur der kühle Hinweis auf den Buchstaben 
des Gesetzes und seine Erfüllung, indes in der Mitte ohne den versöhnenden Grundton der 
stillen SdiSnhdt einer klaren BildstraUur da- Idobige, zeradiandene Leidtnam dnes bAner- 
lichen Riesm hängt und nur von der Brutalität des Schicksals, nicht von der heroischen Selbst- 
fiberwindung und seiner sittlichen Größe erzahlt. Die aristokratischen Allüren der südlichen 
Renaissamx and ihr Asfhetizismus haben hier kernen Platz gefunden, wo die transzendentale 
Ethik des Mittelalters sich mit dem modernen realistischen Wahrheitsgeist auseinanderzusetzen 
versucht. (Im Gegensatz zu Dürers formalem Einhdtsideal in der Kreuzigung, Abb. 16.) 
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Die Ansätze zu einer aristokratischen Reformbewegtmg wurden durch Luther vollends 
wieder ins Volkstümlich- L^olcraüsche gedrängt. Eine solctie ans Burleske streifende Travestie 
des Einzngfes Oirteti fai Jemaleai wie in Dürers Zeichiiimg (Abb. 67), wo der ladicnde 
Schelm die antikischeii Putti als Helden der cliristlichen HeilsKcschichte amtieren läßt und 
doch dabei etwas von hinunlischer Weihe in die Lebendigkeit der Szenerie bekam, wäre im 
Sfiden mtmflglidi gewesen. Wo das MSnteldien formaler GcreditsaailKit cncfaeint, wirld es 
zumeist wie eine ans Komische jjrenzende Maskerade. Das Wesentliche aber an der deutschen 
Kultur blieb, daß sich ihr an der biblisch orientalischen Welt erstarkender üeist in eigen' 
sinniger Wahrung seines nationalen Wesens gegenüber den großen Bewegungen der ita- 
lienischen Renaissance auch von ihrem kosmopolitischen Grundzug im allgemeinen fern 
hielt und so unter der Stickluft des Pbilisteriums zu leiden bekam. In der italienischen 
RenaiMttiGe anditin die Knintter die stillen Sphären des Zeiflosen oder die wüden Sham- 
gewalten übermenschlicher Schöpferkräfte. Man glaubt ein jahrtausendjühriges Ringen Sd 
hier angesichts seines Zieles zum feierlichen Stillstand gelangt und steht als Spätgeboreiwr 
andachtsvoll vor den stolzen Schöpfungen einer großen Vergangenheit. Den deutschen Künst- 
lern fehlt diese gebietende Siegergebärde des Südliuiders durchaus, ein bescheidener Arbeiter 
sitzt hier am Webstuhl der Zeit, der aher den Faden nie hat abreißen lassen, der sein Tun 
mit der Menschheitsgeschichte verbindet, l.twas von Hamlets Naiur war schon damals im 
deutschen Wesen zu finden. Nicolaus Cusanus ist ein Beispiel von vielen. In den feinsten Ver- 
ästelungen greift das Wesen des Deutschen in alle Gebiete europäischer (leisteskultur der Ver- 
gangenheit wie der Gegenwart hinein. Aber die deutsche Kunst führt nur die Geschichte fort, 
um bmerhalb Ihres gnäcn Willens ffir das Ganze zu wUtai. Oerade deshalb ist der Deutsche 
von allem eitlen Dünkel und Wahn mehr verschont geblieben, hat mit seinem bescheidenen Sinnen 
aus seiner kleineren Welt so klar den Sinn des Großen erfaßt und im Vergessen des eigenen 
Wertes so leicht dem Fremden die Tore seines Herzens geflffnet, wo die Hingabe an die Sache 
ihm Gutes und Edles verhieß Der kosirmpolitische Onindzu^; de? Deutschen daher war schon 
damals nicht wie der des Italieners ästhetischer, sondern ethisdier Natur. Sein Sinn stand 
ganz iMch dem des Singen vom Hohenlied: 

„Stehe auf Nordwind und kooH SBdwIfld, und wehe durch awiaeo Oarten» 
diB sdm WUrxm triefw. 

Mob Fiond iHumH n wniHi Oirtco und ene MiMr cdfeu FrllditB." 




Abb. 67. A. nbw, Handzddiiuaf aus dem Otfacfbuch Kaker MaiiiiriHaas (1515). 
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') AU Hauptweti( zum Verständnis mitielalterHchcr Weltouduunmc ist Mcb iauiier zu nennen : 
H. V. Eicken, Geschichte und System der miHeUtterlic^ien Wetfansduuimg, Shittgfart 1887. Mehr vom 
katholischen Standpunkte aus: O. Oaupp. KulturgcsiliKhtc des Mittelalters, 2. Aufl., Paderborn l'>07. 
Ferner da.^ Handbuch der mitteUlterlicIten und ueuet«ii Ue»cliiclite, hrg. von Below und Meineke, Bd. IV. 
Hilkvtsseiiscliaft und Altertümer. A. Schultz, Das häusliche Leben im Mittelalter. München-Berlin \')03 
und Bd. 2: Loaerth, QcMhkhte des t{>itcrcii Mittelaltera, 1903. Neuerdings viel zitiert: Bardachs 
klclM Sdirtft „Vom MitldaNcr zur RcntiatMoe'S ia den Fofackuncca zur Oeichkhte der deutoehen 
BUdunf, Htik 1894. W.SlafT, MitMalluruud RMWimiwig, Viedofeburt des Epos und die Entwick* 
\wg des neacren RomuM, 1910. A. Sclialtz, Denlidiea Leben im 14. und 15. Jahrhundert, Leipzig 1B92. 
M. Herrmann, Die Rezeption des Humanismus in Nürnberg. Erich Stlimidt. rx-utscho Vcilkskiinde 
im Zeitalter des Humanismus und der Reformation. IQ04. Deutsche Privalbnele des Mitlelalicrü, hrg. 
von O. Steinliausen, Bd. 1: Kürston, Bd. 2: Ocistlithe Bürger, Berlin IQ07. F.. licidrich. Dürer 

und die Reformation. Paul Weber, Geistliches Schauspiel und kirctalidie Kunst, Stuttgart t8V4. Vom 
•ystenutischefl, sprachwissenschaftlichen Standpunkte aus wird nuio iutcrcaente Parallelen in Vosslers 
Charakterzflge uild Wandluagca des MiticUmnzasisciicu (in der faniudtifi^nMntnischea MoMtssduift 
1912, hrg. von SchrSder, S.29lf.) liaden. Paul, OrundrlBder gcnnanitctien Philologie, 2, t8i9A. Krflger. 
Kirchengeschichte, T. 3, und H. Hermelink, Refornialicjn und Ocgcnrcformaticn, 1Q0<). Windelband, 
Oeschichle der Philosophie. 2. Aufl. 1900, 96 H. I . Seiler. Lntwiclduiiß der deutschen Kultur im Spiegel 
des deutschen Lehnwories, l<J0<3— 12. 

Vou Einzeldarstellungen ist K, Breisigs Kulturgeschichte der Neuzeit, vergleichende Esi- 
■idihnfaKeschichte der führenden Völker Europas und ihres sozialen und geistigen Lebens, Berlin 1900, 
SU ntOMU (bis Ende des Mittelalter» sed.). A. Biese, Enlwicfcluug des NaturgeftUils im Mittelalter ukI 
der Neuzeit Jeaepli Haiiier, Zaabenraba, laqulsitiaa mnl HcHmpnHeB im Mltlelaller und Nikolaus 
Paulus, Hexenprozcaee, 1900. Krager, Entwicklung de» Nalurgeffihls in deutscher Dichtung und Kunst, 
Studien zur vgl. Stilgesch. Neben den kunsthistoriidwn Zeitschrlflea sind hier allgemein an periodischen 
und SamoR-lpublikat! III II dn.-uführen: Zeitschrift für deutsche Kulturgeschichte, neue Fol^je , hrg. von 
Steinhausen, Weimar 1 ä<v4 , Beiiriige zur Kulturgeschichte des Mittelalters uad der Renaissance, hrg. von 
Götz, Leipzig 1908, ff.; Zeitschrift des Verein; tür Volkskunde, neue Fo^ der ZdlacbriR Wr VBIkcr» 
pardiotegie und Spradnvisseuscbaft, brg. von Wcinliold, 189 ü 

*> Ober 4am Staadcabudi dca' Oue de Beny siehe les Ma rkhca Heures de Jean de Franoe/Duc de 
Bcfir, piar P. [Inrricu, Paria 1904. 

(S. 33), siehe Burda ch Ober Sinn und Ursprung des Wortes Rensissance und Humanismus. 
Sitzungsberichte der .■\kadcmic der Wissenschaften, Berlin 1 0 I. Geiger, Renaissance und Hnnianismua 
in Deutschland und Fratikreich, Ekrliti ferner Philip|>i. (icschichie des BegriHs Rciiats^auoe. 

1) Ltchtwark, Meister flerlrani in Hanihurgisclie Liebliabcrhibliothek, Bd. 9, dort auch die ältere 
Literatur. Lichtwarks verdiensivoltes Buch, das über eine ebenso verdienstvolle Tätigkeit referiert, ist ver« 
altet. Einiges Eiglnzeade siehe in den betrefiendca Abadnitten iler feilgaidca Kapitel Ober die ooiddeulaehe 
Malenchule dea 14. und 1&. Jahritnndcrts. 

4) Siehe F. Scblie, der Hamburger Meister vom Jahre 143S, Ndbrnig, Lübeck. Dort auch die iltere 
Uleralur. 

5) Die Vertikalen an der Sarküphagwaud stelleu dit Ähnlichkeitsbeziehung zu der darnber iich cut- 
wickelnden higur Christi her, das Brusttuch der Maria links zu dem der S.irkophag-Silhouette sich wieder 
anschließenden .Arm. Besonders geschickt gleichen sich die feinen Häudc jeweils <Htu zugehärigeu Silhouetten an. 

Sielie A- I'ellzer, Deutsche Kunst und deutsche M> stik, jedoch infolge einseitiger und ungenügender 
Verarbeitung des Materials wissenacbaltUch wenig branctibar^ Uintze« Der Einfluß der Mystiker auf die 
INere KMoer Malencinile, Diaaertalim, Breslau 14M. Fenor OrOber, OnudilB der wiwanischm PhDo- 
logie; A. W. Hunzinger, Luther und die deutsche Mystik; O. Steinbausen, Der Wandel des deutschen 
OefühUkbens seit dem MitlelaUer, Hamburg ISM; Aur ich, Du antike Mysterienwesen in sdncmEhiflHB 
Bsrger, DuiMki Miiasii S 
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«tt dM ChristeitluM, laeMtt Muwdinc» vid MAfcrUl In „IMIgiawcMdrichtlidie Vcniidie ind Vw- 
aiMln", hrg. van A. Dielerich und R. Wflnscli. Die scnMniwfae Mystili M ziemlicii adiarf van .der 

romanischen ZU trennen, die mehr eint psychologiüchc Theorie der Andacht kultiviert, wJihrend jene ttit 
stets spekulativ verfährt. Siehe auch Atchlis, Formen der Mystik, Lu^os Bd. II, I9IIJ12 2, S. 24Z 
Eckiiart ist wohl die für die deutsche Mystik cliarakteristisclie Persönliclikeit. Wie für die Onostiker ist 
auch für ihn das Evangelium nur eine allegorische Einkleidung einer tiefer liegenden WisacBsdiaft „Ober- 
weugl, dnB die im religiösen Bewußtsein gegebene Weltanschauung auch zum Inhalt des ItOdisien Wiaaent 
nOMt ccMCfat werden können, snbUmicrt er atin framaiM OIwiImi zu einer apdulativca EiiicnatnU, 
deren retner Oeistigkeit gegenüber daa Icirclillcbe Docma mir als luBeres, zeitliches SynAel eradicincn 
soll" (Windclband, S. 274). .Aber im Opgcnaafr zu den älteren und den rnmanischen Vertretern der Mystik 
will er diese iniiertte Vtatirheil ,|tiicht als den X'or/ug eines exklusiven Kreises bewahrt wissen, »oo- 
dem vielniehr allem Volke mitteilen" (a. a. T). 274). 

7) Man darf jedoch dies Prnhilcm nicht im Anschluß an Jakob Burckhardts Kultur der Renaissance 
in Italien einseilig lur Charakteristik der Renaissance verwerten, da man zum mindesten auf kttnttlerischem 
Qclüete in Inincr Weiae den zu erörtcmdcn Fnccn naiie inmuncn Imiui. Zunwiat winl der ficgriä der 
»PertSnlleliltclf , der die geistige Sondoreiisfenz dea Mcnidun in O^genntx zu den andern Wuta 
seiner Gattung umgrenzt, verwechselt mit dem des „lndividuelleQ"i wU dem nicht bloß die Differenziert- 
heit der Gattung, sondern die des Universellen gemeint ist. Der fiegriff der „Persönlichkeit" ist übrigens 
bei Burckhardt (I,, 2. Abschnitt) juristischer Natur und von der Steigerung des ladividuellen ins „Geistige" 
als Zeichen des Aufkuminens des Subjektivismus zu trennen (siehe Bovin&ki in der Zeitschrift für deutsche 
Philologie, hrg. von H. Oering U.F.Kaufmann, 44 B. 1912,375). Hierüber auch das einleitende Kapitel. 

■) Siciw auch Dilthcjr, Auffaaaunc und Analyae dea Mcmdwn im IS. und 16. Jalirliunden, Ardüv 
für Oeadddite der PUloMpUe, 4 ni^ S. 

9) Scbe mch Xnnrad Lnag«, ZlUtauSR Kr bildende Knut I9W und in JahrlNidi der Ininsllilst. 
Sanmhugen dea aBeiMditten Kaiaerhauset, Bd. 20, 1899, M. Dollmayr, A. Dürers Meerwunder. 

»•) Siehe H. Wölfflin. Die Kunst Alhrecht Dürers. München 1005. S. 215. 

") Der Baldachin heispielsv»cise i.sl architektoni.sch eine ganz unmögliche Figur im Raumbilde. 
Siehe Uber diese Probleme den ,\bschuiit III: Kunst und KUnstler 

■*) Kuasthislorisches über die Miniaturen stehe Firmenich-Richartz, Zeitschrift für christliche 
KmO, Bd. a. 

SWte «ncli A. Oenccii«, Bdtrigc xnr &it«klilunficeKlliiclile de« geaeUsdiaftlictaM Anatuda- 
geffliil« in DmlidilMid, Zeitsdirift ftlr KnllurgeMlädite Nr. 3, F. 2; O. Bie, Der geseltadiBfilldie Veriieiir, 

Die Kultur, Bd. 2, Berlin 1905; ferner Petersen, Da; Rittertum in der I>ar'ti "I in^- des Johannes Rothe, 
in Quelleo und Forsciiungcn zur Sprach- und Kulturgeschichte der romanischeu Vullitr, Hcit lü; O. Stein- 
hausen, Anfänge des französischen Liletatur- und Kultureinflusses in neuerer Zeit, Zeilsclirift für ver- 
gleichende Litrratnrgesdiidite, N. F. 7; O. Gebauer, Quellenstudien z. 0. des neuen Einflusses auf die 
deutsche Kultur, Archiv Übt KnltuifCadlicfate, 5, 6; Gröber, Grundriß der nnuniactoi Pliilnln(iet I, 5, 
& 383; Kluf e, Die Ronanen und Qenninen in ihren Wecbaelbczkhancn. 

■4) Si^ euch J. Schlosacr, Ein vcronealsdiea Btlderbucb und dte bWiadie Kunst des 14. Jahr- 
hunderte, in dem Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des allerh. Kaiserhauses, Bd. 16, S. 144. 

*>) Siehe Oruber, Orundrifi der romanischen F*hilologie und besonders neuerdings Vossler, Frank- 
reichs Kultur im Spiegel seiner Sprachentwicklung, Heidelberg 1913. 

■'>) Beispiel sind vor allem die Liebesromane der damaiigen Zeit, wie etwa der dn cocur d'Amour'a 
Espris des Königs Riid, fUb» jAhrhuch der tatatlhlstoriedicn Saandnufcn des «UeiMdisten KaiacihiHncn, 
Bd. II. 1890, & 16. 

•») Siehe das Kapitel IV „Der MhmiMiMnIhriache KnU«. 

•■) Hierüber -Geisbcrg, Israel w» MedKnem in den Melslcni der Onphlk» hig. vm VoB» Kllnk- 

hardt und Biermann. 

•4) Ein Moaumentalweric von Lehr« hl den PuhÜkaliMen der iniemelieiMkn cliaflM|fra|iUMjwn Oe- 
sellschaft 1693-1894. 

>°) Keine Kupferstichkomposition Dürers läßt so sehr hinter die Kulissen des Schaffenden blicken, 
wie dieser Stich, der reichlich viel Veranderungca erfuhr, und zwar noch wihrend der Redie- 
rnng «nf der Platte. Daß hinter dem erfadamcn recliten Beia nocb dk tief «inceritztal weiBea Konturen 
vom HlnlerhiBe und Hufe sichthnr werden, ist hchuuiL Man hat aber Uhersdicn, daB auch daa Ifadte 
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B«ii> noch unmittetbar recht» oebea Miner äilhouette die dunklere Wiedcrholuag erkennen läßt, die ehe- 
mals jedeu falls nicht dem UngelQm zugedacht gtmtt t a idl kann und deutlich zeigt, daß DUrer fakr 
«ine den CoUeoii achr itaalkta Beioatelluqf dut MftBointnen haben muß. Vidkidit imr dat MiUtre 
Behl «linnlt tl» dit vopdere und vngMirt gedadit Die Paßgllngerei mag auch «in MbtllcriidicB Orfhi* 
den vermieden worden sein, deaea das Pferd )^'egrnDb«r der Studie (Abb. 55) die starke Verkürzung der 
Gruppenpartie verdankt. Dali der Colleoni jedenfalls Fiufluß gehabt hat auf die horin und Detail des 
Pferdes (dem charakteristischen Hechtkupf) ist außer Zweifel. Die von Wfilffliti ihm >;L-^:<;nübergestellte 
formal sehr dürftige Studie Leonardos köoiile selb«! unter der Annahme eines thnlichen bessereu Vorbildes 
doch erst nacfairiglich während der Arbeit herangezogen worden sein. Es scheint eben, daß das Hinein- 
airteilai fremder VontelIii^gikiiiiB|ikae ia die cigooca der Plerdfflriw DOrer in eine ZwidanUlik g^m^ 
hat, am der aucli er nidit iuuMr gMch cIbcb AuMtg fmd. — Dtr Hialcriraad,ia md «khlbcrfalMMadtii 
pyramidalen Silhouetten «icb auf gipfelnd, schiebt sich, gewissermaßen die Oeetalt t^g^cUead, mü dem Tod und 
seinem müden Klepper in den Weg. Man kannte finden, daß die Klarheit dicMs formalen Onindgedankens 
durch den Eifer für die Wiedergabe des Detail ^mübt wird, während anderseits dir n l.iiiv glatten Kon- 
turen des Pferdes doch das fremde Element im Bilde verralea. Der »tark beictuittete Kücken des Reilers 
wie auch der Bauch des Pferdes müssen daher für die Bindung nach rüdcwirts sorgen, zum Teil ohne Rfldcsicht 
auf die reaüatiidK BetchreUiung dea Lichtgangea, wie sie in der Sldzxe durdigeffllirt iat. Verlageae ieeie 
Stellen wirdmaiia.a.iadcmTerraialiinter4emT«nfdcnldedEen. Audi iM ilte r adil i ÜMe FUgeMdwa Mater 
uad über dem Tode ledila tm eftaamca, dessen Pferd erst nachlHIgiick die redit «mcUedenartitea 
Beine ertiaMea hat Aber dieae» „Wirrwarr" rings um die Gruppe ist das inatrapunlriladw MoH« im Ratdde 
gcgenQber der straffen Zucht in der Reiiergruppe und seiner edlen Geschlossenheit. Der ethische Grund- 
t,'edanke der Kompositimi spielt hier durchaus in das sinnliche, rein kompo«itionelle Gebiet hinflber. Der 
i II h.T I tl iche Gegensatz geht bis zu einem gewissen Grade, cinctn formalen, parallel. Man sehe wie die 
Zügel in der Skizze nur als Sclirä£;e den Hals Überschneiden und im Stich der HonzontaUtontur des Rückens 
sich angliedern, oder das Brustgeschirr im Gegensatz zur Zeichnung die Ahnlichkeitsbeziehung zu dem 
«rliolM»eB Beine audit, der grofie Biliinder infoigedeaaen den adiarfen Winliei venncidct und der «llge* 
meinca GHedenmg iicb anMiHMsctt wrudit, wie die Siliioaetten cni w «Mditerms Ziifailsprodidtt in der 
Zeichnung hier nach links und rechts energisch sich ausbreiten, Brust, RQcketi, Schultern sich runden lassen, 
die hintere Helmsilhouette sich weit vorschiebt, um als dunkle Fdic für das energische Profil des Gesichtes 
und seiner Belonunj; zu dienen. Die Festigkeit und Bestimmtheit i;eht da durch alle Konturen und die 
verhaltene Energie dieser kraftstrotzenden Gruppe wird eigentlich erst durch formale Lockerheit der 
Umgebung sichtbar. Das gilt filr die Silhouetten des Terrains cImbso srie für das Oequirl unten. Die 
MMjgkeit des KIcpfKra ist nur ein inlialtlieliea Bcgleitmotiv oder, wenn maai will, eine Maierialiaatiea der 
tommaandaHlaieH Jdee der Ibamkompodfloa. Soldie ZugcatindBiaae hltte die RHulaaaHfle Im Slden nte 
mMhai tOoMB. Denn sie malte nicht die Fdadschafh» in der Natnr, aondem Du« SddtaMl; andl dort, 
wo die Feinde im Kampfe sich treffen, iat's immer dn Leben wd Sicifaca in SdiOnfadt nnd Oftfe. 

'<) Dürer weist in seinen Briefen wiederholt auf die techniadtt VoUtmlmig eaiaerWMi Irin, Hit ihr 
ist der Begriff der SchOnbcit mehr oder minder verbundoi. 

-) SMe hleiflber den Akeehnitl III: ^Kimat mid KanaOcr««, die Todmik. 
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Abb. 68. Muslerbuch eines fahrenden Matergeselten. Wien, Hofmuseum. 



m. 

Kunst und Künstler. 
A. 

(Die künstlerische Oberlieferung, allgemeines zum sog. perspektivischen Raum- 
problem, Farbe, Technik.) 

Das 14. Jahrhundert brachte wohl auf sozialem, technischem, künstlerischem Gebiete Neue- 
rungen, die aber in vieler Hinsicht nur eine Disziplinierung alter Gewohnheiten 
waren. Von der allgemeinen Organisation des staatlichen und sozialen Lebens profitierten 
natürlich auch die im 14. Jahrhundert sich bildenden Malergilden. Der sich vollziehende 
engere wirtschaftliche Zusammenschluß der Künstler diente vor allem dazu, eine wirklich 
fachmännische Ausbildung im Hinblick auf die sich immer mehr komplizierende Technik zu 
gewährleisten. Durch diesen Oewerbeschutz glaubte man dem Künstler in gleicher Weise 
zu nützen wie den Interessen der Käufer, indem man diesem ein standesgemäßes Auskom- 
men durch Femhaltung unlauterer Konkurrenz garantierte, jenem ein gewisses Maß von 
Sicherheit für die handwerkliche Güte des Werkes bot. Die Hamburger Malerrolle vom 
Jahre 1375 erzählt von dem Anfangsstudium der zünftigen Organisation und gewerblichen Ausbil- 
dung, die Lüneburger, beginnend mit dem Jahre 1497, von dem Fortschritt in der gewerblichen 
Entwicklung '). Nach den Lehr- und Gescllenjahren mußte eine Meisterprüfung abgelegt 
werden. Auswärtige Gesellen konnten sich nur unter bestimmten Kautelen ansässig machen. 
Die Niederlassungeines fremden Meisters bedurfte direkt eines besonderen Dispenses des Rates, 
der freilich auch das Recht hatte, falls Mangel an „Konter feiern" bestände oder falls „die 
Leute zu viel übernehmen kenntlich gespürt würde", seinerseits fremde Meister zuzulassen. 
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Die Regelung von Angebot und Nachfrage fand mithin hier auf gesetzlichem 
Wege statt In Lüneburg gehörte, ähnlich wie auch anderwärts, zum Probestücklein eine 
foldfwlkffte Holz8Gb8s8el, eine Htetorie in Ölfarben und eine UMdsc&Aft in Tempera. Zeit: 
6 Wochen. Das Meisterstück wurde Eigentum des Rates der Stadt, der so kostenlos durch 
seine talentiertesten Kräften eine kleine Gemäld^alerie sich anzulegen vermochte. Der Prüf- 
ling hatte mithin sdne FUiiglteit in der Hersidlang eines guten Onindes sowie in dar Be- 
herrschung: der beiden Maltechnilcen, Tempera wie öl, zu erweisen. In der Zeit der 
Routine, als das Ästhetisch-Künstlerische wichtiger zu werden begann als das Technische, wußte 
die Gifde doidi die cnonnen Kosten der Mdstersdioühise and die divenen „AmtslHisten" 
dafür zu sorgen, daß nur wirtschaftlidie starke Kräfte den Ehreiifiiel des Meisters trugen. 
Die Obrigkeit mußte dann durch Bestimmungen einschreiten gegen diese „Oefräß-Scbau- 
und Melstermaliie^. 

Im 15. und 16. Jahrtnindert wird jedenfalls nur die technische, nicht die ästhetisch- 
künstlerische Leistung pewertet*). Das gfht auch aub Dürers Briefen hervor. Oegen theo- 
retische L.xauiina hatte man noch mi 18. Jahrhundert (Beier, liandwerkslexikon) eine Abnei- 
gung, denn der Maler habe nur das quod sit, nicht das qua re ^u beurteikn. Die alten Her- 
stellungsregeln der Bilder wurden nur modernisiert aber niemals aufgegeben. Durch den 
seit alters t>estehenden Zusammenhang mit der Chemie, den die Malerei schon m den Klobteru 
besaB, haben sich pralttische und wissenschaftUche Erfafanmg durch eine langsame und stetige 
Entwicklung ergänzt. Malbücher und Rezepte taten das öbripfe zum systematischen Ausbau 
cter Technik, die nicht selten als eine Geheimwissenschatt angesehen wurde. Noch Valentin 
Bolz spricht bi dem Vorwort seines llluminieihuches vom Jahn 1506 von der duicb die Ver- 
öffentlichung erfolgten Preisgabe eines Geheimnisses. Unter dem Titel der Malerei finden 
sich deshalb in baitdschrif fliehen Notizen nicht selten chemische oder medizinische Rezepte 
zitsanuncn. Im 14. Jahrirandert reiste, schrieb und las man mehr als friihcr, und so l»n 
es, daß durch den sich vollziehenden, innigeren Ideenaustausch die technischen wie künst- 
ieriscben Errungenschaften — ohne dies wohl letzten Endes auf ein und dieselbe Quelle 
znrOckgehend — hitemationales Gemebignt worden und der gesamten niittdearo|iaischen 
Kunst gleichmäßig zugute kamen. So gelten die .Anweisungen von Cennini für alle zeit- 
genössisdien Schulen mehr oder minder mid die Arbeitsweise nordischer Maler war von der 
der Italiener nur in wenig Punkten verschieden. 

Bezüglich der technischen Neuerungen ist zu sagen, daß die zumeist viel gepriesene Tat der Ei iiii- 
düng der Ölmalerei im 15. Jahrhuaderl durch die Nicderllnder nicht den hUtoriicfaen Tiilaactteo eat- 
•liricht. ZttdcNi i«t der Begrilf „Ohtuterci" ein «ehr vnccr, mit dm itum wmig •nfancoi Itaaa*). öl wurde 
bereits im Mittdatier fOr Wand- und Tafelmalerei venvertet, wie aus den erhaltenen Manudcripten, Bau* 
reehnungen und theoretischen Schriften erwiesen werden kann. Olier den Zweck, Art und Umfang der 
OlverweridiiniJ selbst h,i( man jeduch iioLh kriiic völlige Klarlieit erl<iii>;(, Siclicr ist Ol z\ir Bereitung 
und Beizung de» Gruntie» vor der iknialuiig und als hiriiisbeigabe nach der ikmalung beigegcbcti worden. 
Ein Gegensatz dieser , .Ölmalerei" zu dem, was man heutigen Tages unter Temperamalerei versteht, bestand 
nicht Our nicht, sondern beide „Malweisen" wurden in den Bildern angewandt. Unter Tempera versiebt 
man nach Vaaati whledithiii Farbe, die dtirch Ifgcndcln BindcmiHel gelöst (temperare = mischen) Ist 
Hiemadi ist m uateradicidea nriadi« <Mkafm nnd ElweiBlcmpcra, je nach dem Uacaden OindemitleL 
Eine In unserem Sinne reine Oliempeni kannte jedoch das I & Jahrhundert ebensowenig als die groBe 
Zeit des 16. Ja^itluaiJerl^. Da^ öl spielt Utwrhaupl gegenüber den Harzen eine sekmidSre Roilr. Von Rcvlifs 
wegen kann mai) daher nur tür Jas I 5. jahrhundert von einer Kombinatioiiswicisc einer ülhar/icinpera und 
einer CiweiBlenipera sprechen, ein VerfAhren. dem jedoch bereits das 14. Jahrhundert nachgegangen ist twd 
das wahracheintich aiKrbaupt auf die Malrezepte griediiscti-t^zantinisdier Kunst zurtidtgeht. 
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' Die rein technischen Vorteile — sofcrnc man dabei an die Haltbarkeit der Farbe denkt — 
spielen bei den maltechnischca Neuenuigeo eioe geringere Rolle als die neuartige Vielseitigkeit 
der Ausdnicksmittel. Wie die Erfindung der Buchdradttxkunst Folge des geistigen Bedörfnisscs 
der Zeit war, so die weitere Austnldiiag dü zum Teil traditionellen Kombinationsvcrfabrens 
einer ölharzteoipera und einer EiwdBtcmpera Folge der neuen siiudidien Erkenntnisse. Die 
mittelalterliche Malerei schied im wesentlichen zwischen hell und dunkel» die 
neuere Malerei zwischen reflektierenden (das Licht zurückwerfenden) undtrans- 
parerilcn fdas Licht durchlassenden) Tönen, d. h. der Farbcharakter wurde nicht mehr 
durch den bloßen Ilelligkeitsgrad, sondern durch seine Reaktion dem Lichte gegenüber be- 
stimmt. Das Dunkle war nicht mehr der Gegensatz des Lichtes, sondern beide waren dasselbe 
farbiiff Licht. Insoferne, als die Eiweißlemperi durch das Bindemittel matt und einfach 
kompakt aufgetragen deckend erscheint, die Olhar/tarbe aber infolge des harzigeiiund fettigen 
Charakters des verdünnenden Bindemittels durchsichtig gianaend, war die Verwendung des 
ersteren zur reflektierenden Deckfarbe, die der letzteren zur transparenten Farbe ohne weiteres 
g^et)en (s. Taf. Il,Taf. VllI und Tai. iX). In dieser systematischen Verwertung des optische 
CharaUers des Bfaideniittcis beruht Im wesentlichen auch die „Erfindung" der Gebrüder van 
Eyck Es ist festzustellen, daß die Grundsätze dieser Technik aber bereits am Fnde des 
14. und Anfang des 15. Jalirhuuderts von deutschen und französischen und wohl auch eng- 
lisdNit JMcistem zum groBen Teil ausgdrildel wurden. Die Miniatarmakfei war als leine 
(»Tempera" übrigens durch die besondere, gleich zu besprechende Zeichnungsart hier schon vor- 
angegangen. — Der transparente Ton wird verschieden hergestellt: ^tweder durch Gnmdlasur* 
tüne mit darBber gelegten, nur in Strididchen dedenden Eiwd g temperafaifcen (Abb. I, Taf- IX) 
oder aber nach Anlage der ganzen Malerei durch eine Überlasur (Abb. 7, Taf. VIII). Dieser 
systematischen Lichtrelation der Farben entsprach auch die Entdeckung eines neuen, freilich 
vorzeitig wieder verachwfaidenden Oesetzee. i>aB Problem der Komplementfirfarbe wird 
bereits in der kölnischen wie oberrheinischen Malerschule um 1430 erkannt, die Grenzen 
zwischen hell und dunkel werden nicht mehr durch die- charakteristischen Profile gegenständ- 
licter Einzelheilen, sondern durch den farbigen Ausgleich dieser Lichigegensätze innerhalb 
des Bildganzcii bestimmt. Auch für die einzelne Farbe wird die systematische Einheit eines 
nadi Licht und Schatten zerlegten Lokaltons erstrebt Dürer war sich dieses Zieles durch- 
aus bewufit „Du mußt . . . makn em rot Ding, daB es überall rot sei, desgleichen mit allen 
Farben und doch erhaben schein". 

Von „Tcchnflc" im modernen Sinne xu «pnclMn, gdit nkU an. Jede Farbe mi»t im IS. Juhrhuadcrt 
}e nicb ihrem optiscticn Chirakler eine andere tcdintsclie Behandlung auf*). Die Laturtarbent Krapp- 
lack, Terra di Sitna ü^w. werden ganz andpr.q brliandclt als dip De c k f a r b c (i. Hei den I i^-"f^rh--n he- 
sonders. bei Krapplack, werden ut>er der ünindla^ur die Liclilcr und Schaden in Weiß und ßiauäcJiwar^ 
oll gan? deckend aiifge.^rt/t und dann wird aufs neue mit einer l.asur in dem Oriiiidtüii der tarbe d.is 
Ganze übergangen, während tialurlicii bei den Deckfarben teils durch Otwrzeuiiiien mit dunklen iempera- 
atrichl«g«n, teils durch ölharzlasuren in einigen schattigen Partien die beabsichtigte optische Wirkung 
cnreidit irird (skhe Abb. 4, Taf. IX). Mit der zundunniilcn icdinisdica VirtuotiUU und der Freude am Rciclitum 
der Onntclhnw ataik gctittieler FartMnc itt oft der Auaficlch de« durdi di« gagMUtimMidiHi («loW- 
ÜCfaCa) OiMerenzen bedingten optischen Unterschiedes fibersehen worden. Die Erkenntnis von der Notwendig- 
krit einer Beseitigung dieses Gegensatzes im Dienste einer neuen, farbigen Bildeinheil ist nicht überall 
gleiclueilig aufgetaucht und hat zudem verschiedene und oft wechsehidc Lüsungen erfahren. Man kann 
dabei nicht immer sagen, man sei von der Farbindividualität zur einheitlichen i^i Id Individualität vor- 
geschritten. 

Auch die Beziehung der Lokalfarben untereinandtf begtan man bcsonderz in der köl- 
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nischen wie oberrheinischen Malerschule hin- 
sichtlich ihrer Bildbedeutung zu untersuchen 
und sich hierbei möglichst von der Silhouette 
des Farbtones loszulösen. Man kam sogar 
modern impressionistischen Farbenanschau- 
ungen nahe, bis im 16. Jahrhundert in zwei 
Extremen die Entwicklung gipfelt: die kühnste 
Ausbildung der Lokalfarbe im Zusammenhang 
mit dem auch stimmungsmäßig auszudeuten- 
den Gesamtcharakter des Bildes (teilweise bei 
Burgkmair und Dürer) und eine mehr mono- 
chromatische (einfarbige) Auffassung des ge- 
samten Bildes, die die farbige Einheit in der 
Einheitlichkeit der Farbcharaktere sucht. 
Man unterschied wieder nach Helligkeits- 
graden, die aber nun nicht mehr der ein- 
zelnen Gestalt, sondern dem Bildgedanken 
dienten (teils unter Einfluß Venedigs) ; an 
Stelle der Einheit des Lokaltones der Figur 
faßt man die Einheit des Lokaliones der 
Bilder ins Auge. Grünewald steht zwischen 
beiden Richtungen insofeme, als die Lokalfar- 




ben der Figuren Grundmotiv für den den .„^ ^.^„^^ kölnischen Gemälde des 

Raum umfassenden Lokalton des Bildes sind. 1 5. Jahrhunderts. 

Von Holbein wird später zu reden sein. (Meister des Mirieniebens), München, Pinakothek. 

Die „Zeichnung" spielte demgemäß eine 
neue Rollr'). Schon in der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts bereitet sich der Umschwung 
dadurch vor, daß in den Schatten durch nicht deckende, freie, feine Strichelung im Sinne 
der ölharzmalerei der späteren Zeit eine Art „transparenter" Ton erzeugt wird (Abb. 71). 
Zwar verschwindet diese farbige Bedeutung der Zeichnung in einzelnen Malerschulen am 
Anfang des 1 5. Jahrhunderts, wo man in den geglätteten und gefirnißten Gips- oder Kreide- 
grund nach Vorzeichnung mit Stifteindrücken oder Tempera sich die wichtigsten Konturen 
nur vorriß, die dann wohl nodi sichtbar, aber ohne optische Bedeutung für die Farbe sind 
(Abb. 1, Taf. VIII), aber sowohl im 15. wie im 16. Jahrhundert, vor allem bei Dürer, wird ähn- 
lich wie bei van Eyck, die oft sehr bis ins Detail gehende Vorzeichnung in Tempera über 
Olharzgrund das wichtigste optische Mittel, durch das der Schatten selbst wiederum in trans- 
parente und reflektierende Töne zerlegt wird (Abb. 3, Taf. IX). Erst die komplizierte Lasur- 
technik der späteren Zeit hat ähnlich wie bei den einzelnen Werken Dürers oder der alla prima 
Malerei des 16. Jahrhunderts damit aufgeräumt (Taf. IX, 2). 

Die beisegebene Tafel kann natürlich nicht den Anspruch auf Vollständigkeit hinsichtlich des geschicht- 
lichen Entwicklungsganges machen. Sie dient nur zur kurzen Einführung und allgemeinen Verständigung. 
In dem Bildchen des 14. Jahrh. (Abb. 70) ist die Zeichnung nach Art der Miniaturmalerei Grenze der 
durch die charakteristischen Oegenstandsprofile (Auge, Nase, Gesicht) gegebenen Farbvorstellung, 
an deren modellierenden Helligkeilsdifferenzen diese begrenzenden Konturen jedoch nicht teilnehmen. Diese 
dunklen, grob angestrichenen Linien sind gewissermaßen für die Farben lichtspendende Dunkelheit, wie für 
manche der modernsten Franzosen oder Deutschen. 
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Abb. 70. Kopf aus einem Temperafemälde 
des 14. Jahrhunderts 
München, Nationalmuseum. 

• 

houetten Rücksicht nehmen. In dem Bur^kmair- 
schcn PanzcrstUckeist im wesentlichen nur wieder 
ein heller Ton in einen dunkleren übergeleitet. 
Der Lichtwert wird hier nicht auf der Leinwand 
erzeugt, sondern nur ein fertiger Farbton 
fertig ins Bild gebracht. Mit seinen Mitteln 
hat Dürer für die Farbe ähnliches getan, wie 
die Impressionisten auf dem Oebiete modemer 
Ölmalerei. Moderne Temperamaler wie Stuck 
und andere haben sich die technischen Erkennt* 
nisse erst wieder zum Teil erringen mUssen. 
Doch hat auch Dürer, je nach den künstlerischen 
Bedürfnissen, die in dem Burgkmairschen Bilde 
vertretene Technik angewandt. 

Ocicgcnilich wurde die Olharztempera auch 
in umgekehrter Weise gehandhabt, wie in Abb. 4, 
Taf. IX). In dem M. Pacher zugeschriebenen 
Allarbildder.MUncheuer Pinakothek(Taf.VIII,7) 
sind die Deckenbalken zunächst in Tempera, nach 
hell und dunkel geschieden , aufgetragen und 
dann die beschatteten Teile einfach mit Olharz- 
lasur so Ul>crgangen, daß ein sehr feiner durch- 
sichtiger Ton entsteht, der aberdieselbe Zerlegung 
nach hell und dunkel noch in sich enthält, wie 
die belichteten Stellen. Dieses Darstellungssystem 
ist im ganzen Bilde durchgeführt. Eine etwas 
weniger gewandte Verwertung dieser Technik 
ist in einem Bilde der Tirolerschule in der 



In dem Johanneskopf des Pahleraltars (Abb.l, Taf. VIII) 
sind an der Außenkontur der Nase, den Augenbrauen und 
den Halspartien die Rillen des in den Gipsgrund sich ein- 
kerbenden Stiftes unter der Oberflüchenfarbschicht sichtbar, 
der Kopf selbst ist aber unabhängig von diesem Hilfsmittel 
der Darstellung durch die HelligkeitsdiKerenzen der Farb- 
töne und ihren tiesonderen Grenzrelationen gestaltet worden. 
In der Panzerdarstellung aus der sogen. Pleydenwurf-Kreu- 
zigung der Münchner Pinakothek (Abb. l,Taf. IX) sind mit 
den Darslellungsmitteln der Minialurentempera die Hel- 
ligkeitsunterschiede auch nach ihren ' Lichtrelationen als 
transparente und reflektierende Farbtöne untersucht. Über 
einer da und dort vorscheinenden lockeren Temperaskizze 
ist eine bräunliche Grundlasur gelegt, darüber im Schatten 
dunkle, im Lichte weiße Striche, zumeist ohne Rücksicht auf 
die gliedernden Haupisilhouelten, durch die der dunklcGrund- 
ton durchscheint. Eine kompliziertere Anwendung dieses 
Kombinatioiisverfahrens von Lasuren und deckenden Tem- 
perafarben läßt das in Abb. 3, Taf. IXgegebeneTeilstückeines 
Panzers erkennen: Ober dem Olharzgrund der Schalten- 
partien liegen dunklere Olharzsireifeu, die nur stellenweise 
von einer stumpfen grauen Tempera gedeckt werden und das 
Reflexticht im Schatten zur Darstellung bringen, während 
bei allmählichem Übergang die hellsten Stellen grauweiße 
Temperadeckfarbe aufweisen, wobei die sich ergebenden 
Farbsilhouetten streng auf die modellierenden Außensil- 




Abb. 71 . Schema!. Darstcllungder Anlagceines Kopfesnach 
dem Kombination&verfahren derOlharzmalerei (n.Düruer) 




Abb. I. Ausschnitt aus dem Pählcr Altar, baycr.- 
b6hm. Schule, Anfang des 15. Jahrhunderts, 
München, Bayer. Nationalniuseum. 
(Beispiel für Einritzen der Zeichnung in Gipsgrund 
ohne künstlerische Verwertung.) 



Abb.2. Ausschnitt aus d. Paumgartner-Altar A.Dürers, 
Kopf des heiligen Eustachius, 
München, Kgl. Pinakothek. 
(Beispiel für die künstlerische Verwertung der Vor- 
zeichnung.) 





Abb. 3. A. Dürer, Tuschpinsclzeirhnung 1 503. 
Studie fürdas Himmelfahrt.sbild, Wien, .Mbertina. 
(Einfluß der Temperatcchnik auf die Zeichnung.) 



Abb. 4. A. Dürer. Itandzeichnung 1520. 
London, British Museum. 
(Einfluß der Olharzmalerei auf die Zeichnung.) 
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Abb. 5. A. Dürer, Kopf des Apostels Markus, München, Abb. b. Ausschnitt aus der KreuzlragungM. GrQncwalds, 

Kgl. Pinakothek. Karlsruhe, Kunsthalle. 

(Beispiel für Olharznialerei naB in naß, Untemialung mit (Beispiel für Teniperaauftrag über Olharzlasur.) 

verputzten Lasuren.) 




Abb. 7. Ausschnitt aus der Krankenheilung des heiligen Wolfgang Abb. S. Ausschnitt aus der Ucee homo-Darslellung des 

von Michael Pachcr, München. Kgl. Pinakothek. Meisters Franke, Hamburg, Kunsthalle. 

(Beispiel für die Verwendung von Olharzlasuren bei Temperamalerei.) (Beispiel für Temperaauftrag über Olharzlasur.) 
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Abb.l. Ausschiiill aus eiiiiT Kreu/igung der Nürnberger Schule Abb. 2. Ausschni» aus einer Darstellung des heil. Ocorg 
(W. Pleydenwurff ?), zweite Hälfte des 15. Jahrhunderts, Burgkmairs, München, Kgl. Pinaliothck. 

München, Kgl. Pinakothek. (Beispiel für die Darstellung der Ljchtunlerschiede in alla 
(Beispiel f.d. Darstellung Iransparent.l önein Teniperatechnik.) prima Olharzmalerci.) 




Abb 3. Ausschnitt aus der Darstellung des heil. Georg A. Dürers Abb. 4. Ausschnitt aus einem üeniälde der Tiroler Schule 

München, Kgl. Pinakulhck. der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts, 

(Beispiel für das Konibinatioiisverfahren der Olharzmalerei und München, Kgl. Pinakothek. 

Tempera zwecksDarslellg. reflektierend, u. transparent, harbtöne.) (Beispiel f.d. Verwendung d.Olhar/lasuren über Tempera.) 
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Abb. 72. Kölner MeisJer um 1350, Darstellung im Tempel, Abb. 73. Meisler Hermann Wynrieh, 

Köln, Wallral-Richartz-Museum. Darstellung im Tempel, Ciaren- Altar 

im Kölner Dom (um MIO). 



Münchner Pinakothek zu bemerken (Abb. 4, Taf. IX), wo die lieferliegenden Teile der rerti unter dem 
Brustkorb durch eine solche Olharzlasur ihre Beschattung erhalten haben, ohne daß natürlich dieser Farb- 
ton nun in den künstlerischen Gesamtbestand des Körpers eingegliedert wäre. 

Das Mantelstück eines Kölner Bildes aus der zweiten Hälfte des 1 5. Jahrhunderts (Abb. OQ) läßt sowohl 
die schattierende Temperavorzeichnung unter der Orundlasur erkennen wie anderseits in den Dunkelheiten 
die schattierende Überzeichnung, die an einzelnen Stellen die optische Wirkung der Unterzeichnung benutzt. 
Auch an dem Kopf aus dem Paumgartner-Altar (Abb. 2, Taf. Vlll) ist die Umrißzeichnung noch sichtbar, 
die zugleich zur Schattierung der Farbe dieiit und (besonders bei Nase und Mund) die Unterzeichnung, die 
durch die heute verschwundenen Lasuren leicht gedämpft, dem Kopf die starke Körperlichkeit verleiht. 
Der Prozeß ist auch hier leicht erkennbar: der Anlage der allgemeinen Umri.s$e folgte die der ersten 
Orundlasur sowie die leicht deckende Untermalung , dann die skizzenhafte Eintragung der haupt- 
Bchatten, über die abermals lasiert wurde, worauf (vergleiche die beiden Augenbrauen mit schwärzeren 
Strichen) die größten Dunkelheiten teils durch Striche oder dunkle Olharzlasurcn mit leicht aufgesetzten 
grauen Temperaflecken erzeugt wurden, so daß der Kopf eine sehr reich und wohlberechnete Farbenskala 
erhielt, die bei dem ruinenhaften Zustand des Bildes heute, zum mindesten im vollen Umfange und mit allen 
Feinheiten, nicht mehr zu erkennen ist. Natürlich bedurfte es einer grollen künstlerischen Selbstzucht und 
Cbung neben dem Farbwerte dieser modellierenden Striche auch ihre formalen Relationen zu dem Ganzen 
nicht zu Ubersehen. — Der Apostelkopf aus Dürers Spätzeit zeigt eine ganz andere Technik. Über einer 
nur mehr wenig sichtbaren (irundlasur ist wohl eine Olharzschichl gelegt, in die grau schattierende Töne 
vertrieben wurden. £s fehlt der langsame Aufbau des Oanzen auf Grund einer subtilen Vorzeichnung, frei 
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Abb. 74. M. Schongauer, Verkündigung (Stich). Abb. 75. Tiroler Meisler der zweiten Hälfte des 15. Jahr- 
B. 3. hunderts, Verkündigung, Kloster Willen. 



und groB i»t der Kopf hingeworfen zum Teil alla prima. Es ist m9glich, daß diese sorglos«re technische 
Herstellung des Kopfes infolge zu raschen Trocknens der Farboberschichten gegenüber dem Grund den 
heutigen ruinösen Zustand bedingt hat. Im allgemeinen muß aber gesagt werden, daß die wohl vom 
14. Jahrhundert übernommene und vom 15. Jahrhundert weitergebildete Technik auch in den Werken der 
großen Meister des 16. Jahrhunderts keine prinzipielle Umbildung erfährt, nur die Geschicklichkeit in der 
Verwertung ihrer Ausdrucksmittel nimmt 7U. Ein Vergleich des Kopfes des Ecce homo des Meister Francke 
(Abb. 8, Taf. V'lfl) mit dem von Grunewalds Kreuztragung (VIII, 6) zeigt, daß der Meisler von Colmar nur die 
dünne modellierende Temperaoberschicht lockerer und rücksichtsloser gegenüber den gegenständlichen Einzel- 
heiten legt wie Meister Francke und die Helligkeitsunterschiede, an keine klar organisierten Grenz( Form)- 
motive gebunden, in ein düsteres Geflimmer sich auflösen, in dem die Farbcliaraklere allein ihre Sprache 
Üben. Der Helligkeitskontrast zwischen dunkler Grundlasur und deckender Tempera wird dabei stark ge- 
steigert und systematisch vom Dunklen ins Helle gearbeitet. 



Die rein künstlerischen Verhältnisse unterscheiden sich natürlich ganz von unseren heu- 
tigen Verhältnissen. Den Begriff des Plagiates kannte man nicht. Was gut und schön war 
übernahm man, wann und wo man es fand, die großen Meister unterscheiden sich hierin 
nur durch Wahl und Verarbeitung der übernommenen Motive. 

Vom systematischen Gesichtspunkte wird man dabei am besten über vier Kategorien 
sich Klarheit verschaffen: 

I. Übernahme einzelner Motive von einer andern StilsphUre. 
Sie sind je nach der Geschicklichkeit des Meisters rein äußerlich durch formale Besonderheit als 
Fremdkörper am Bilde erkenntlich, deshalb wird sich auch die mißverstandene oder forniverinderte 
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Wiedergalle des kflnsderischen Denkeas um so leichter 
ad hoc erkennen lassen, je nach dem Qrade der persön- 
lichen Verarbeitung des Obemommenen durch den Nach- 
schatfenden. Allere Elemente werden in einen neuen 
Stil ebenso übernommen als neue Elemente sich mit den 
Rudimenten eines ilteren da und dort zu verbinden 
suchen. Doch kOnnen auch fremde kompositioneile Grund- 
gedanken durch eine folgerichtige, das Ganze umfas- 
sende Neubildung zu einer künstlerischen Originatlei- 
stung werden, wo der Historiker notwendigerweise die Be- 
ziehungen zu fremden Gesichtsvorstellungen betonen muß. 

Beispiel a): 

Aus dem 14. Jahrhundert: Die Geburt oder Aufer- 
stehung des Meisters von Hohenfurth. Die Hauptperson 
zeigt(Abb.l45u.H9)gegenüberden NcbcnHguren andere 
Slileletnente, ist jedoch in ihrer äußeren Silhouette in 
das Bildganze verarbeitet. Ebenso die Darstellung im 
Tempel (Abb. 72), kölnisch um 1350. Die Kopftypen ent- 
sprechen der ülteren, zumeist im Fresko üblichen und mit 
starken Fernwirkungen rechnenden Gestaltungsweisc: rela- 
tiv klare Konturen; die Licht- und Schattengegensitze be- 
stimmen sich nach den aus den charakteristischen Profilen 
gegenständlicher Einzelheilen gewonnenen Motiven. In 
den OewlLndern sind die Silhouettenmotive gleichartiger 
Natur und die zarten Obergänge der Helligkeitsgegen- 
sätze sind hier Resultat eines das Ganze überschauenden 
künstlerischen Denkens. Während hierzu die Köpfe des 
Hohenpriesters oder des Joseph in einem den farbigen Re- 
lationen der Gewänder widersprechenden Kontrast stehen, 

ist dieser bei dem Kölner Bilde ums Jahr 1410 (Abb. 73) Motiv fürs Bild geworden, das in den zartesten 
Oberleitungen nicht nur die einzelnen Gestalten, sondern auch das ganze Bild umfaßt. (Ausführlicheres 
über die kompositioneilen Neuerungen siehe in dem Abschnitt über die Anfänge der Kölner Malerei.) 

Beispiel b): 

Aus dem 15. Jahrhundert: die Verkündigung aus der Schule Schongauers (Abb. 36). Die Gewand- 
motive verraten insoferne einen andern Stil, als ihre Oliederungsweise (womit natürlich nicht das sog. 
handschriftliche oder die charakteristischen Formeneinzelheiten gemeint sind) nicht mit der des Raumes 
in irgendeinem Zusammenhang stehen. Solche Bilder können im künstlerischen Sinne nicht als 
Originalwerke gelten, wenn sie auch im Sinne des Kunsthändlers und vielleicht auch des Historikers 
solche sind. Aus demselben Grunde sind auch die dem sogenannten Hausbuchmeister zugeschriebenen Bild- 
werke in Mainz (Abb. 37) keine Originalschöpfungen. Man untersuche die Frage, welche Beziehun- 
gen zwischen den Gewandmotiven und denen des Raumes in Dürers Holzschnitt (Abb. 3Q und 40) hergestellt 
werden. Wären diese Oewandformen in ihren charakteristischen Einzelheiten auch anderwärts über- 
nommen, so hätten sie doch durch ihre B i I d vcrweriung eine neue Bedeutung erhallen. Dasselbe gilt auch 
für Dürers Dresdner Altarbild (eingehenderes hierüber in dem Band Uber Systematik). Doch sind schon 
im 15. Jahrhundert auch Übernommene Kompositionsmotive ganzer Figuren zu einer durchaus originalen 
Raumkomposition verarbeitet worden, wie etwa in der VerkUndigungsdarslellung eines Tiroler Künstlers im 
Kloster Willen (Abb. 75), wo die Figuren aus zwei verschiedenen Stichen von Schongauer zusammengestellt 
sind (vgl. Abb. 74u. 76). Denn der der Gruppe zugrunde liegende Bewegungsgedankc und die sinnlichen 
Differenzen der einzelnen Gestalten wirken in gleichem Sinne auch auf die Raumgestalt ein. So ist beispiels- 
weise im Gegensalz zu der hochgenommenen rechten Seile der linke Teil der Balustrade entsprechend 
dem Gedanken der Niederkunft des Engels in Niedersicht gegeben und der ausweichenden Körper- 
bewegung der Madonna nach rechts hin entsprechend stark nach rechts hin verschoben. Auch läßt ffer 



Abb. 76. M. Schongauer, Verkündigungsengel 
B. 1. 
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Meister im Gegensatz zu Schoiisauer durch die starke Ver- 
längerung der Unterkörper in Ahnlichkeiisbeziehung zu der 
vertikalen Hintergrundarchileklur die beiden Figuren gleich- 
sam aus groiVer Tiefe emporwachsen, wo Schongauer die 
bloße Niedcrsichl des von der unteren Bildgrenze sich ent- 
wickelnden Podiums gibt und aus der motivischen Differenz 
der Figuren und Kaumsilho<ietten durch das Hineinarbeiten 
der Bildgrenzmolive die Bildcinhcil gewinnt. Schongauersche 
Komposilionsprinzipien darf man natürlich hier nicht zum 
Maßstab der Beurteilung des Werkes machen, um so weni- 
ger als auch das Schongauersche Bild bei aller Feinsinnig- 
keit des Aufbaues nicht für alle künstlerische Gedanken des 
Wiltener Bildes entsprechenden Ersatz aufzuweisen hat. 

2. Schulwerke, 
d. h. solche künstlerische I^istungcn, die selbständig kom- 
poniert sind, aber mehr phraseologisch mit dem angelernten 
Darstellungsapparat umgehen, ohne über dieselben kompli- 
zierten künstlerischen Denk-, bezw. sinnlichen Verbindungs- 
möglichkeitcn wie der Meister zu verfügen; der einem kompli- 
zierten Denken entstanmiende Formenschatz wird einem ein- 
facheren dienstbar gemacht. 

Beispiel a): 

Das Altarwerk aus dem 1 4. Jahrhundert aus Dofarcek. 
Die Mimik (Armbewegung) ist ohne weitere Schilderung der 
aus der Körperbewegung selbst sich ergebenden formalen 
Unterschiede allein tonangebend in der Komposition (zu ver- 
gleichen mit Abb. 152). 

Beispiel b): 

Verkündigung von Herlin in Nördlingen, 15. Jahrhun- 
dert (Abb. 77). Die Gewandfalten und Gesichtstypen werden 
hier in ihren charakteristischen Besonderheilen mehr alseine 



Abb. 77. Herlin, Verkündigung, Nördlingen, neue Mode vorgeführt, aber die feinen formalen Relationen, 
Rathaus. (Phot. Höfle.) das eigentlich Geistige der Komposition, wird durch die 

,,Vert>es$erung" des Bildes ütiersehen (vgl. das Bild Rogiers. 
S. 43, Abb. 38). Auch hier wird man nicht die Minderwertigkeit des Bildes feststellen, sondern die 
Figenartigkeit der künstlerischen Vorstellung erfassen müssen. Dadurch, daß Herlin den üchteinfall 
nur von vorne rechts her annimmt, nicht wie Rogicr audi vom Fensler links oben, wurde schon die 
farbige Situation des Bildes veründert, ergab sich der isolierte Rückenkontur der .Madonna wie die man- 
gelnde Bindung des ganz weiß gehaltenen Fngels mit dem Hintergrund; Hände und Arme verlieren durch 
die Freiheit ihrer Bewegung ganz den Bildgedanken. Die Marientigur ist trotz der Ahnlichkeil mit der 
Vorlage doch motivisch ganz von dem in sich zusammenhanglosen Hintergrund getrennt und die schöne 
Profilierung des Betpulles. die Blumen und der freilich harmlose Fifer für die Schilderung gegensllndlicher 
Einzelheiten sind kein Ersatz für den Verlust des formalen Zusammenhanges. Deshalb reden auch die Buch- 
slaben der Schrift so laut, da das Bild weniger zu sagen hat. 

Beispiel c): 

Aus dem 16. Jahrhundert: Das Bild im Germanischen Museum Nürnbergs (Abb. 78) radebricht den 
Dürerschcn Grundgedanken der Komposition wie eine schlecht gelernte fremde Sprache. In dem Dürer zuge- 
schriebenen Genijtlde in Graz (Abb. 79) ist aus dem Arnimotiv das im Oval um das Knie herumgeführte Ge- 
wandmotiv entwickelt, während die rechte untere Gcwandparile durch den Anschluß an die Winkelform der 
folgenden Silhouelte des musizierenden Engels bedingt ist, so daß die Verarbeitung und Vereinigung dieser 
beiden Motiveden künstlerischen Gedankengang beherrscht; der Schüler verliert diese leitende Idee überall 
aus den Augen; so gleicht er rechts das Winkclmotiv der Gewandung an den Boden an, desgleichen läßt 
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Abb. 78. Heilige Familie, Schule Dürers, 
Qcrmanisches Museum in Nüroberg. 



Abb. 79. Madonna, A. Dürer (?), Graz. 



er links den ausladenden Oewandbausch nach unten sich run- 
den, statt wie Dflrer die Ahnlichkeilsbeziehung zu dem zwei- 
ten darüber ansetzenden Motiv zu suchen. CKe Figuren er&chei> 
nen trotz der ansprechenden Halbkreisform ihrer oberen Sil- 
houette in der F.infachheil ihrer Gewandgliederung als Zutaten, 
die den Oedanken derMittelgrupp« nirgends weiterführen, doch 
bleibt auch für das Grazer Bild der symmetrische Hintergrund 
bedenklich, der auf die Gruppengliederung nirgends eingeht. 

3. Werke, die aus den Motiven von Musterbüchern 
oder Stichen zusammengesetzt sind, ohne selbstän- 
dige künstlerische Organisation. 
Die älteste derartige Vorlage ist ein Pergamentsrolulus 
im Kapitelarchiv zu Verccili mit Szenen aus der Apostcige- 
schichte"). Diese Musterbücher sind im hoben Mittelalter zum 
Teil die wichtigsten Quellen für die künstlerischen Schaffens- 
prinzipien der Zeit. Aus dem Mittelalter ist das weitaus Be- 
deutendste des Villard de Honnecourt, leider nur in Kopie in 
der Pariser Nationalbibliothek erhalten, nicht bloß Vorlagen- 
buch, sondern auch eine Art praktischer Kunstlehrc, in dem 
der Ideengang antiker Kunsttheoretiker noch weiterlebt (publ. 
von Lassus u. Darcel). Die Wiedergabe der Naturobjekte wird 
auf ein bestimmtes System gebracht, dessen Anwendung die 
Richtigkeil des Dargestellten gewährleisten soll. Die ästhe- 
tischen Grundprinzipien der Antike kommen hier in eine Sphäre, 
in der sich der mittelalterliche Glaube an eine geheimnisvolle Welt- 
anordnung, an ein absolutes, in der Mathematik zu erfassendes Gesetz im Anschluß wohl an antike Über- 
lieferungen (Vilruv?) auf das sinnliche Gebiet überträgt und zugleich mit dem konstruktiven Rationalismus 
der späteren Renaissance verbindet. Die Grundlagen von Dürers Proportionslehrcn sind bereits hier zu 
suchen. (Vergl. Abb. 81.) Aus dem Anfang des 13. Jahrhunderts ist ein Musterbuch aus dem Kloster zu 




Abb. 80. Musterbuch des Stephan Urach, 
München, Hof- und Staatsbibliothek. 
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Abb. 81. BUft aus Villards Porträlure. Original aus Abb. 82. A.Dürer, Weiblicher AIrt, 

dem 13. Jahrhundert (nach Lassus und Darcel). Berlin, Kupierstichkab. L. 38. 

Rein in der Wiener Hofbibliothek (Cod. 507 a. hisl. poet. 66S) erhalten. Desgleichen hat sich eine solche 
Studienfolge eines fahrenden Malergesellen als Mustervorlage für Menschen und Tiere, Köpfe, Buchstaben 
usw. in einer Reihe von Tafeln erhalten (Abb. 68), die, zusammenlegbar in ein Lederfutteral gesteckt, eine 
Art Vademecum gewesen sind. (Das Ganze grau in grau, Orissailletechnik, nur zwei Köpfe sind in Farben 
ausgeführt.) Die Münchener Hof- und Staatsbibliothek besitzt das Musterfauch des Stephan Uracji, in dem 
niederländische I^ndschaftsmotive des 15. Jahrhunderts wie auch Initialen romanischer Herkunft, also 
stilistisch ganz heterogene Dinge, sich finden (Abb. 80). 

Goldschmidt hat (Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen XXIH, 28) gezeigt, wie durch solche 
Musterbücher der Steinmetzen das Schema französischer Kompositionsmotive nach Deutschland gekommen 
ist. Man darf dabei nicht vergessen, daß im ausgehenden Millelaller die Kunst bis zu einem gewissen 
Grade eben zugleich Schrift gewesen ist. 

Daß natürlich im allgemeinen solche Studien und Skizzen im 15. Jahrhundert in den künstlerischen 
Entwicklungsgang der einzelnen Lokalschulen nicht mehr so entscheidend eingegriffen haben, wie das teil- 
weise im frühen Mittelalter der Fall war, liegt in der Natur der Sache. Vielmehr hat sowohl durch den 
Handel mit ausUndischen, besonders niederländischen Bildern, der vor allem in Köln blühte (s. Anm. 
wie anderseits durch die Reisen der Maler nach berühmten Kunststätten der künstlerische Ideenaustausch 
stattgefunden. (Dürer war am Oberrhein, in Venedig und in den Niederlanden, und schon am Ende des 
1 A. wie vor allem im 1 5. Jahrhundert sind Reisen nach dem Rhein, Frankreich und den Niederlanden wie 
auch Italien keine Seltenheiten.) Das Braunschweiger Skizzenbuch eines Prager Malergesellen (Abb. 83)') 
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ist deshalb besonders lehrreich, weil es zeigt, 
wie schon damals die Lernenden begannen bei 
aller Unbeholfeobeit im einzelnen doch mit 
freiem Blick für das Wesentliche in den ver- 
schiedenen neumodischen Stilen zu schaffen. Da 
wird der Stil des Meisters Theoderich in Prag 
(Abb. 83a) nachgeahmt mit seinen untersetzten 
Gestalten und den etwas matt und schwer herab- 
hlngenden Kleidern, daneben die nervöse Un- 
ruhe und Wildheit des Meisters von WIttingau 
mit seiner reich und schwungvoll gegliederten 
Gewandung (vergl. Abb. S3b) und schließlich die 
kolcette Eleganz der Miniaturisten der Wenzel- 
bibel mit den charakteristischen langen Endkur- 
vaturen der Kleidersüume (Abb. 83c). Man ist 
erstaunt, daß eine zudem noch so unbeholfene 
Hand doch so frei sich in den verschiedenen Zeit- 
stilen versuchen konnte, wobei er freilich nicht 
viel mehr zu geben vermag als manche moderne 
Kunstkritiker, die den „Oewandstil" nach den 
gleichen Gnindsitifen zu beschreiben versuchen. 

Ein gutes Beispiel für diese, aus dem Muster- 
buch entlehnten fertigen Kompositionen ist das 
Passionsbildchen in der Sammlung des Germa- 
nischen Museums (Abb. 84), wo ein wohl in KOln 
ausgebildeter wandernder Malergeselle die ein- 
zelnen für sich komponierten Szenen der Vorlage 
einfach nebeneinander stellt, ohne den Gedanken 
an eine Verbindung der Gruppen, deren recht- 
eckige Silhouetten dem Musterbuch entsprechend 
sich deutlich voneinander sondern. (Siehe die ein- 
gezogenen schwarzen Linien der Abbildung.) 
Doch sind für die Wanderungen einzelner Fi- 
gurentypen auch jetzt diese Musterbücher ent- 
scheidend gewesen ( Abb. 1 00a 1 OOii ) ' ) . Daneben 
dienten auch Skizzenbücher als Unterstützung des 
sich entwickelnden sinnlichen Gedüchtnisses und 
weitaus die meisten der uns erhaltenen doppel- 
seitigen Zeichnungen des 15. Jahrhunderts sind 
Schülerkopien aus Skizzenbuchblättern nach ver- 
lorenen Originalskizzen der Meister. Aus dem 
Anfang des 16. Jahrhunderts lassen die beiden 
oberrheinischen Bilder ( Abb. 85 und 86) die Ver- 
wendung festgelegter Raummotive für die ver- 
schiedenen Figurengruppen erkennen, wobei nur 
einzelne Sächelchen ihren Platz wechseln, ohne 
daß irgendwie an Erschcinungsrelationen der 
Motive unter sich gedacht würde. Über der 
bloßen Beschreibung der in den Typen festgeleg- 
ten Historie wurden die wechselnden Grundbedin- 
gungen des Kompositionsgedankens übersehen. 
(Über die Prinzipien in der Unterscheidung von 
Original und Kopie, siehe den Band Uber Syste- 
matik der Kunstwissenschaft.) Die Zeichnung 




Abb. 83c. Skizzenbuch eines Präger .Malergesellen vom 
Ende des 14. Jahrhunderts, Braunschweig. 
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Abfau Obcrrbclnltcti vom Anfing tJci Ib. ji-hrhuiidcrts. .\abeLuag Abb. 86. OterrbciaUdi vom Aaltaf dM 10. J«hrtiuiider1«, Aabeiuag 
(Set Kindes, Colmar, Muwum. der Kttaife, Colnur, Museum. 
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Abb. 87. A. Dürer, Studie zu einem Ecce homo Abb. 88. A. Dürer, Studie zu einem Ecce homo 

(nach dem Modell) 1522, Kunsthalle Bremen L. 131. (aus dem Gedächtnis) 1 51 5, Wien, Albertina L. 538. 

selbst diente natürlich damals nur den praktischen Bedürfnissen der Künstler als Vorstudie, Vorlaj;e oder 
Vorbild, erst im 16. Jahrhundert erhült sie selbständigen kün.stlerischen Wert. Die besonders auch durch 
die Stiche leicht zugänglichen Komposilionsmotive haben natürlich die Feststellung der Grenzen der Lokal- 
schulen erschwert. Immerhin ist die stillose lirbernahme heterogener Kompositioiisgedanken nach den uns 
erhaltenen Materialien nicht allzu häuHg. Dali seit dem Ende des 14. Jahrhunderts das Studium des Modells 
eine neue Bedeutung erhielt, ist bei den allgemeinen kulturellen Tendenzen der Zeil nur selbstverständlich. 
Dodi sind unmittelbar Natursludien bei dem streng geordneten Vorstellungsbesitz der Zeit vor dem 16. Jahr- 
hundert mit Sichcrhdl oft schwer erweisbar. (Gliederpuppe aus dem 16. Jahrhundert in Berlin.) 



Das Studium des Mode lies hat den Gesichtsvorstellungsbesitz der Künstler vor allem bereichert, 
das Arbeitsprinzip aber blieb dasselbe wie in der vorangegangenen Zeit. Nur selten sind einzelne Natur- 
studien direkt ins Bild herübergenommen worden (siehe die Mände in Dürers Gemälde, Abb. 96). Die bild- 
niä6ige Verarbeitung der Studien erfolgte teils unter Benutzung der Studie, teils aber auch durch freie 
Wiederholung aus der Vorstellung heraus. Das uns erhaltene Material entbehrt freilich noch einer genauen 
Durchsicht, die ein abschließendes Urteil über diese Probleme ermöglichte. Die Studie Dürers (Abb. 37) 
ISÜt nicht nur das eifrige Studium der Individualität des Aktes erkennen, auch der rein künstlerische Talbestand 
erweist die nachträgliche Verarbeitung der durch die Haltung des Modells sich ergebenden Motive, während die 
Studie vom Jahre 1515 (.\bb. 88) rein ausder sinnlichen Vorstellung gcschaften ist. Denn jede Muskelsilhouette 
ist hier durch den das Ganze umfassenden künstlerischen Grundgedanken bestimmt, während in dem jüngeren 
Gegenstück aus der Beschreibung ihrer Sonderbewegung und ihrer sinnlichen Verbindung mit den nächst- 
liegenden Teilen sich erst der künstlerische Gesamibestand ergeben hat. Man kann das am besten u. a. an 
der Wiederholung des Bicepsmotivs in dem an das Akromion anschließenden Trapeziustcil erkennen, wo 
die Studie (Abb. 87) die charakteristischen Sonderprofile der einzelnen Muskelkomplexe gibt, ähnlich wie 
Bur|er, Üniltdir .Malerei. 6 
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Abb. 89. A. Dürer, Modellstudien für den Kupferstich Bl von 1504 (Adam und Er«) 
aus der Sammlung Sloane, British Museum, London, L.234, 

an der rechten Seite die bloße Oberschneidung von Kopfnicker und Trapezius an Stelle ihrer sinnlichen 
Einheit der Zeichnung vom Jahre 1515 tritt. Auch sind die modellierenden Schraffuren in ihrem Verlauf durch 
den aus der Mimik der Oestall abgeleiteten Bewegungsgedanken bestimmt, jeder Muskel mithin in einer 
„idealen Aktion" gedacht, wie sie einem Modell selbst nie entnommen werden kann. Interessant ist die 
Oberleitung der der Blickrichtung folgenden oberen Schraffuren in die des unteren Teiles, wo in der filteren 
Studie die schlaff herabhüngende Epidermis mit den müden Oliedem der Resignation des Blickes akkordiert, 
d. h. der physische Zustand den psychischen illustriert. Die spitere Studie macht im Sinne von Michel- 
angelo aus einem Bewegungsgedanken ein in allen seinen Gliedern streng geschlossenes Erscheinungsmoliv, 
das in seiner Gesamtheit zur Gebärde wird. 

Die durch Modellstudien entstandene Skirze (Abb. 89) illustriert in gleicher Weise das Arbeitsprinzip. 
Ein Teil des Modells mit dem Stab in der Hand links oben, rechts]eine Detailzeichnung des Arme« nach 
dem Modell, der Arm in der Milte stellt die künstlerische Verarlieitung der sojgewonnenen Ocsichtsvor- 
Siellungen dar. Während der Bizeps und die Bcugemuskeln des Unterarmes völlig verschiedene Profile auf- 
weisen, wird der Oberarm in der zweiten Studie auf die Breite des Unterarmes gebracht, wobei nicht nur 
die äußeren Silhoueltenmotive einander angeglichen werden, sondern auch die inneren: Der Deltoides 
wird vom Akromion an mit dem Bizeps in einer energisch gewundenen Silhouette zusammengefaßt, die 
auch in dem Unterarm nun die Gliederung bestimmt. Daher auch der Eindruck der das Ganze nun durch- 
dringenden Energie. Dürer hat auch auf die Arm und Hand trennende Horizontalf alte der Epidermis ver- 
zichtet und die beiden Handballen aus den Längssilhouetten des Unterarmes sich entwickeln lassen. 
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4. Umarbeitung, Kopien und Fälschungen be- 
rühmter Originale. Modernisierung. 

Nachahmungen berühmter Originale des Meisters 
oder Obersetzungen von Zeicfanungs- oder Stichkompo- 
sitionen ins Farbige sind im 15. und 16. Jahrhundert 
relativ leicht erkenntlich, da der künstlerische Eigen- 
sinn doch starker entwickelt war als die Anpassungs- 
fähigkeit an fremde Welten. Die Zahl der Kopien nimmt 
mit dem PersOnlichkeitskullus der Renaissance zu, als 
man beginnt nicht mehr das Bild als vielmehr die Per- 
sönlichkeit in der Bildschöpfung zu verehren. Kom- 
positionskopien im Mittelalter wurden der Deutlichkeit 
der Darstellung oder des Unvermögens der Darstellen- 
den wegen nicht der Wertschätzung ihres Urhebers halber 
vorgenommen, Namensfälschungen finden sich schon im 
16. Jahrhundert, ausgiebig dann durch den beginnenden 
Sammeleifer im 17. Jahrhundert*). Interessante Streif- 
lichter hierauf wirft der Aufsatz Uber die Fälschungen 
auf Dürers Namen aus der „Sammlung des Erzherzog 
Wilhelm" von Gustav Glück in den Jahrblichera der 
kunsthistorischen Sammlungen des allerhöchsten Kaiser- 
hauses, Bd. 28. 

Historische Gerechtigkeit im heutigen Sinne kannte 
man damals nicht. Jede Zeit vertritt ihren Willen und 
ihren Geschmack der älteren gegenüber erbarmungslos. 
Der Clarenaltar im Kölner Dom ist infolge Beschädi- 
gung Anfang des 15. Jahrhunderts, etwa ein .Menschen- 
alter nach seiner Herstellung, „restauriert" worden*). 
Abbildung 91 zeigt den Stil des Altars vor dieser Ober- 
arbeitung; Abbildung 93 den Stil des übermalten Altars. 
Bei A und B werden die Locken des darunter liegenden 
längeren und gröftcr gegliederten Bartes (auch teilweise 
noch unter der deckenden Farbschicht links daneben) sicht- 
bar. In Abb. 92 ist über dem ornamentierten, also frei- 
liegend gedachten Grunde im 15. Jahrhundert die i igur 
u. a. unter Ergänzung des oberen Teiles gemalt worden, 
des Kopisten oder des Auftraggebers entsprechend angepaßt. Im 17., 18. und noch 19. Jahrhundert wurden 
Bilder oft zurechtfrisiert, was unseren Gaterieverwaltungen noch bis auf Jahrzehnte hinaus zu tun gibt. 
Dürers sog. Paumgartner- Altar ist ein Beispiel für viele, wie man fertige und gut erhaltene Werke 
im Zeitgeschmack dem Sammler zuliebe verbesserte. Daß die Umarbeitung des Dürerschen Originals 
(Abb. 90) durch den Hofmaler Maximilians I., J. H. Fischer (?), (nach 1613) sehr geschickt, reizvoll 
und auch kunstgeschichllich höchst interessant gewesen ist, ist ebenso außer Zweifel wie die Tatsache, 
daß dadurch alles verloren ging, was Dürers Absichten im speziellen wie seinem Stil im allgemeinen 
entsprach, trotzdem man sich ENlrerscher Kompositionsmotive bediente wohl in dem guten Glauben, 
dadurch den primitiven Stil des Meisters in den seiner Glanzzeit zu übersetzen. Man wollte vor allem die 
penible Engigkeit des Bildes durch den Einbau der Gestalt in eine reichgegliederte panoramalische Räum- 
lichkeit beseitigen, wobei der Komposiiionsgedanke mit all seinen Konsequenzen durch entsprechende Um- 
bildungen, Ergänzungen und Zugaben auch auf sehr viele Einzelheiten sich erstreckte (Verdickung des 
Fahnenschafles, Beseitigung der Fahnen, Hinzufügung von Helmen, Schilden usw.). Aber diese so fein 
differenzierten, charakterisierenden Bildideen wurden hier den Tendenzen eines nivellierenden Geistes geopfert, 
der einem unpersönlichen Bildideal zuliebe das Individuelle der Gesamtstruktur geopfert hat. Die Besei- 
tigung der Heiligenattribute profaner ritterlicher Idealgestallen zuliebe, die man in den dargestellten Persön- 
lichkeiten suchte, ging damit Hand in Hand, doch sind auch Kopien von berühmten Meistern aus dem 16. Jahr- 

6* 




Abb. 90. A. Dürer, Paumgartner als Eustachius 
vor der Restauration (Phot Bruckmann). 

— Kopien wurden damals ganz naiv dem Geschmack 
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Abb. 91. Kölner Clarenaltar, Dom Abb. 92. KOlner Clarcnaltar Abb. 93. KOIneraarenalUr, Dom 
(originaler Zustand ums Jahr 1330 Ausschnitt (Beispiel für Ergän- (Zustand nach der Cbermalung 
vorder Übermalung). zungu. Obcrtnal.aufalt.Orund) ums Jahr 1410). 



hundert erhalten, die sich so großer Objektivität befleißigen, daß noch heute ein sicheres Urteil über die 
Entstehung und tierkunft der Bilder schwer abzugeben ist. Vom systematischen Standpunkte aus wird 
man von Fälschungen jedoch nur da reden können, wo heterogene Kompositionsmotive eines Meisters in 
mehr oder weniger variierter Form zu einem neuen Bilde vereint wurden, um unter möglichster Ver- 
schleierung der eigenen Anschauungen im Sinne und Stil einer bestimmten Künstlerpersönlichkeit den Ein- 
druck der Originatitüt des Cbernommenen in seiner Gesamtheit zu erzielen. Es wird darauf ankommen, 
die äußerliche und nicht verstandene Wiedergabe fremder Kompositionseigenarten in dem Bilde zu er- 
kennen. Fälscher können nur die Handschrift, nicht das künstlerische Denken nachahmen. Andernfalls 
wlren sie keine „Filscher", sondern gleichwertige Künstler. Fälschungen, nur aus Musterbüchern und 
Skizzen zusammengesetzte Schulwerke oder Kopien, können naturgemäß nicht immer klar voneinander 
geschieden werden, da der BegriK der Fälschung die nicht immer erkennbare Absicht des Betruges in 
sich schließt und zuweilen eine einfache Kopie erst später mit der Meislersignatur versehen worden sein 
kann. Kopien, die unter Aufsicht des Meisters von Gesellenhändcn vorgenommen worden sind, kommen 
erst im 16. Jahrhundert, ausgiebig dann im 17. Jahrhundert vor. 

a) Kopic(,,verbesserte")ausdem 16. Jahrhundert(Abb.94u.95)nach Holbeins Originalporträt Heinrichs VIII. 

in Rom, N'ationalgaleric. 

Der Körper des Königs erscheint plastischer in der Kopie, das Bild hat jedoch seinen künstle- 
rischen Sinn verloren; wie so oft beim Porträt fordert der Gegenstand (in der Kopie) gegenüber dem 
„Bilde" sein Recht. Man sieht schon auf den ersten Blick, daß die strenge Zucht in dem Bilde verloren 
gegangen ist, die dem Original bei aller Freude am Stofflichen eine hieratische Strenge verleiht. Nirgends 
wagt eine gegenständliche Einzelheit seine Individualität gegenüber der formalen Realition zur Geltung zu 
bringen, wo der Kopist mit der artistischen Schilderung gegenstandlicher Einzelheiten prunkt. Selbst die Schrift 
muß im Zusammenschluß mit dem Augenmoliv der in der streng geschlossenen Schultersilhouette ebenso wie 
dem Bild formal zum Ausdruck gelangenden Breitenausdchnung Rechnung tragen. Der farbige Konirast 
des dunklen Ärmelbausches mit der hellen verwirrenden Pracht der Gewandung der Kopie ist im Original 
Bildmotiv geworden. Denn die gleichmäßig über Ärmel und VX'ams verteilten weißen Hemddurchzüge — 
in der Kopie am Wams verschieden zu denen der AnncI — stehen im selben Verhältnis zu dem Mittelton 
der Stickerei und dem dunklen Grunde, wie der Schulterpelz, der graue Mittelton des Wamses und die 
lichten Flecke darauf. Auch die Feder, Gesichts- und Hutfarbe wiederholen rhythmisch diesen farbigen 
Gnmdakkord; Uberall sieht man denselben Farbendreiklang, wobei auch die Silhouetten der Farbflecken 
in streng geregelter Beziehung zueinander stehen. So sind die Ketten jeweils klar und logisch aus dem 
formalen Aufbau ihrer Umgebung herausentwickelt, wobei sie auch farbig ebenfalls das Grundmotiv 
(„Dreiklang") wiederholen, was in der Kopie übersehen ist. Der obere Horizontalkontur wird durch 
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Abb. 94. H. Holbein d. }., PoHrät Heinrichs VI II., Abb. 95. Veränderle Kopie nach Holbeins 

Rom, Nationalgalerie (Phot. Bruckmaun). Porträt Heinrichs VIII., Windsor, Kgl. Schloß. 

die detaillierte Schilderung des Pelzes in der Kopie völlig zerrissen. Der untere Teil mit seinen steifen 
Silhouetten ist als ungehörige Zugabe zu der Gliederung der oberen Partie leicht erkenntlich. (Beim Ori- 
ginal wird zudem durch die nach unten zunehmende Beschattung der Unterkörper der Farbe des Bildraumes 
des ,, Hintergrundes" angeglichen.) In der Kopie bringen die geraden Konturen alles in eine verlorene 
Ebene, trotzdem am Schwertknauf ebenso wie unter den Ketten oder dem Pelz die Schlagschatten die 
rlumliche Isolierung der Teile voneinander betonen. Auch fehlt dem linken herabhängenden Gewandpelz 
motivisch der Zusammenhang mit den nebenstehenden Faltenmotiven. Das Schwarz der Ärmel fällt bei 
der Kopie in den dunklen Hintergrund hinein und bildet mit diesem zusammen eine tote Sphäre in dem ver- 
worrenen Leben des Bildes. Am Original wird die charakteristische Form des Breitschädels durch die 
des Körpers motivisch gesteigert, das Gesicht ist deshalb — formal gesprochen — viel stiller als in der 
Kopie, desto mehr spricht die majestätische Strenge des Bildes und die Pracht kann hier in der Logik der 
Erscheinungsrelalionen nicht brutal werden. 

b) Fälschungen. Beispiele Abb. 96. Zeichnung des H. Hofmano unter Verwertung der Motive des Diirer- 
schen Bildes ,, Christus unter den Schriftgelehrlen". 
Die Zeichnung variiert die DUrersche Bildkomposition im Palazzo Barberini (Abb. 97), in dem die 
Mitlelfigur nach der Wiener Fngelszeichnung Dürers verändert (Abb. 96) und dann die Kopfzahl der zu- 
schauenden ,, Schriftgelehrlen" vermehrt vrurde. Der Entwurf soll auch in einem Gemälde zur Ausführung 
gelangt sein, das im Wiener Kunslhandel vorübergehend auftauchte'"). Diese wohl zum Zwecke der Fälschung 
vorgenommene „Verbesserung" des Bildes zerstört natürlich den Grundgedanken der Komposition: Auch in 
dem engen Gedränge bleibt doch eine Tempelstille und Größe wirksam, dem Ernst der Situation ent> 
sprechend. Der langbärtige Patriarchenkopf wächst mit den Körpern aus ungewissen Tiefen und die 
Gruppe, durch die Erscheinungsmotive der Hauptgestalt bestimmt, nimmt in ihrer strenggeschlossencn 
Silhouette auch die Bildgrenze in sich auf, ohne daß man die In dem Wirrwarr der Kopfsilhouetlen ganz 
verlorenen materiellen, horizontalen Linien sieht, die an Stelle der feinen Überleitung der Niedersichl in 
die ProKlansicht die Gruppe in gestaffelte Schichten auflöst, wobei in eintöniger Wiederholung von Licht 
und Schatten auch der das Ganze gliedernde und zusammenfassende Helligkeitswcchsel des Originals 
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Abb. 96. Hans Hofmann, Christus unter den Schriftgetehrten, Abb.Q6a. Dürer, Handzeichnung vom 
Zeichnung, Budapester Nalionalgalerie. Jahre 1506, Wien, Alb«rtina L. 496. 




Abb. 97. A. Darer, Christus unter den Schriftgelehrlen, Rom, Patazzo Barberini. 

übersehen wird. In der FUlschung ist die Hauptfigur wohl räumlich im Mittelpunkte des Bildes, nicht 
aber in Analogie zu den inhaltlichen Beziehungen formal das bestimmende Motiv wie in dem Original, 
wo freilich die vielen Hände auch einen verworrenen Mittelpunkt im ganzen bilden. Die Hinde sind eben 
aus einzelnen Naturstudien hervorgegangen, die, unverändert im Bild hereingenommen, sich nicht so ganz 
seiner Ordnung mehr fügen konnten. Durch den DUrerschen Jiinglingskopi wird zudem alle Engelsgüte 
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Abb. 98. A. Dtirer, Madonna mit Kind, Zeichnung Abb. 99. Daniel Fröschel, Madonna mit Kind, 
in Wien, Albertina (1 512). Wien, kais. Gemäldegalerie. 



auf die ins tüBliche übersetzte Christusfigur, Dummheit und Gemeinheit, desto reichlicher an die Zuhfirer 
verteilt, während im Original der erbitterte Kampf der Gedanken mehr gilt als die feminine Verhinmie- 
lung des christlichen Helden. Noch im 17. Jahrhundert sind solche zum Teil aus künstlerischen Absichten 
entstandenen Kompilatorenwcrke nach DUrcrkomposilionen zu Knden"). 

In der Umsetzung der Zeichnung Dürers in ein Gemälde (Abb. 98 und 99) ist der gegenständlich- 
stoffliche Unterschied (Hautfarbe, Hemd, Gewandung) zu einem sinnlichen geworden, der die Farbeneinheit 
der Zeichnung aufhebt. Der Kopist hellt an dem Halse der Madonna die Dunkelheiten zur Angleichung 
an die Lichlpartien auf, unterscheidet aber gleichzeitig die Gewandung durch die Verdunklung vom Hemde. 
Es macht daher in der Kopie nicht viel aus, daß der Himmel durch die Wolken charakterisiert wird, die 
Vorlage besitzt viel mehr von seinem Lichte, das die Gestalt hier formt. Der künstlerische Reichtum des 
Gesichtes entspricht dem der Gewandung. In der Kopie wirken die Dtirerschen Oewandformen schon des- 
wegen erzwungen, weil das glatte Gesicht der Madonna künstlerisch nun einer ganz anderen Welt angehört, 
deren sinnliche Eigenart in Dürers Original in allen Teilen in gleicher Weise zu finden ist. 

5. Selbständige motivische Weiterbildungen fertiger Kompositionen. 
Fast bei allen Meistern, großen wie kleinen, wird man Nachbildungen und Verwertungen fremder 
Kompositionen oder einzelner Typen nachweisen kOnnen. Die Geschichte der Typenwanderungen wäre 
für einzelne Zeiten und Schulen erst noch zu schreiben. Man kann natürlich nur da von einer originalen 
Weiterbildung sprechen, wo die Veränderungen konsequent auf die Gesamtheit des übernommenen Oesidils- 
vorslellungskomplexes sich erstrecken und demgemäß auch ein neuer, originaler, künstlerischer Gedanken- 
gang entsteht. Dürer modernisiert Werke des 15. Jahrhunderts, wie er seinerseits von Aldegrever u.a. 
modernisiert wird, und doch ist das Prinzip der Umformung insofern eben ein anderes, als Aklegrever 
eben nur Teile, nicht wie Dürer das Ganze umzubilden versteht. 
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Abti. IOOji. johaaiwa. Irii(l)-. AMi. lOOb. MeitirrBcrUiolii Abb. 100c. Maddau. aard(r»ia«iKli, Abb.lOOd. Hl. Johaiwr*, 

•udi, Anfang IS. jahrb. voaNtriilinftn. III. Barbara, Anlanf IS. Jahrb.. nirnbtrfiidi . DcidiMl- 

MinlalnranaKbnitl, Scligcnaudlcr Allar, Kollcklioa Oanondo. Khtr Aliar. Aalaa« IS. 

Holbibliulbdl, V'icn. I>ania(adl. Jahrb., Berlin, Kaiarr- 

Fritdrich-Miiwutn. 




Abb. lOUc. Madaaiu. Abb. 1001. Hl. Bartolo- .\bb. lOOg. Hl. Julunnet. Abb. 100 h. III. »UrKaretha, 

aUraberKiwh, Ueiduel- ntliii, bofamiich um 1 370, bayeriKh um I4UU, kOlniich um 1400, 

tcittr Altar. Anlang 15. Prag. RudolHauni. Bayer. NaliMalniUMam. Handzcichnung, Bväapc«!. 

Jabrh., Dcriiii, Kaiarr- MUacbcii. 
Friedikh-MuKuai. 
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Abb. 100 i. NUdoii« um Abb. lUUk. FraniatiKh« Abb. 1001. Mtiioana, milifl- Abb. 100». MjKtoiuii, Abb. 100 a. MI. KJihtrl«. 
1400, NArobcrf, St Sebald. Madoou. Collfctioa ikeiauck, Nürnberg. Ocrm. «chalbiKli, Anfang iln achvibiadi ( ?| upi I4t>0, 

l'hoanu k Hnjr. Miucum. 15. Jahih., Btrlio. Kalifr- Atchn,StttrBio«ilt-Mi>Miiin 

Frkdricb'Muaeinn. 



Der milteleuropilische Länderkreis nördlidi der Alpen erscheint im Hinblick auf solclie Typenwande 
Hingen (siehe Abb. lOUa—n) als ein Kuliurkreis, der sich durch den engen Ideenaustausch die Materialien 
des künstlerischen Denkens vermilielt , aus deren besonderer Verarbeitung sich ebensosehr der Stil der 
lokalen Schulen als das üemeinsanie größerer national zusammengehöriger Gruppen gewinnen ISßt. Die 
neuere Kunstgeschichte hat auch diese Aufgaben erst noch in Angriff zu nehmen. — Die allen Figuren 
gemeinsamen charakteristischen Komplexe sind leicht ersichtlich: ein in einer mehr oder weniger deut- 
lichen Dreiecksform sich aufgipfelndes Spielbeinmoliv der üewandung, die aus diesem sich herausent- 
wickelnden lappigen Bogenfallen, die Uber den Bauchparlien die unteren Exlremititen mit den oberen 
verbinden und von den krausen Wellenniotiven der weit herabreichenden Armel umschlossen werden. 
Aus diesen Vorstellungsetementen erwachsen immer neue Oesichtsvorslellungsverbindungcn, die bald die so 
schlichte Charakteristik körperlicher Einzelheilen (lOOi), bald ein in graziöser Eleganz sich formendes 
Einheitsideal (Abb. 100a) als Ziel des Denkens sich setzen, bald beides zugleich zu geben sich bemühen 
(.\bb.tOOb) oder aus der Mimik von Gesicht und Hände das bestimmendeGrunümotivgcwinnen (Abb. I OOf.g). 
Dabei werden teils „gotische" ältere Komposilionsrudimente in das Slandmoliv mit herUbergenommen 
(Abb. lOOi, I, m. n) oder mit krampfhafter Anstrengung aus dieser Grundform ein ihm zum Teil entgegen- 
gesetztes Bewegungsmotiv der Hände gelegentlich abzuleiten versucht ( Abb. 1 00h), während die Nürnberger 
diese gesprächigen formen in das ruhige Slandmotiv übertragen, in dem mehr die geistig-sinnliche Existenz 
im Sinne der Renaissance, nicht ihre explosive Wirksamkeit, sondern ihre anmutige Harmonie zum .\us- 
druck gelangt (Abb. lOOe, i und b). Das Ziel ist überall im ganzen leicht ersichtlich: ein überpersönliches 
Erscheinungsidcal und ein dementsprechend transzendentaler Grundcharakter der Gcwandfomicn. In der 
zweiten Hülfte des 15. Jahrhunderls ist das anders geworden: In Abbildung lOOa trägt der Körperdie 
Gewandung, deshalb liegen beispielsweise die Schulterpartien außerhalb der Erscheinungsbeziehungen der 
mittleren und unteren Ocwandmotive (zu vergleichen mit Abb. lUUb, e, f. g). Dürer versucht diesen 
Dualismus zu beseitigen (Abb. 101 a). Er hat die traditionellen Kompositionslypen nach seinem Sinne 
,, verbessert", wobei die Umarbeitung unter Beibehaltung der allgemeinen Formen der Außensilhouetten 
auf das Ganze sich erstreckte. Im Holzschuitte (Abb. 100) vom Ende des 15. Jahrhunderts noch die 
..hängende" Gewandung der Rückenpartien als ein etwas verlorenes fAoWv gegenüber der durch die Mimik 
bestimmten Transzendenz der Formen des linken Teils. Der Kontrast der krausen Vielgliedrigkeit der 
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QewMdanff unter dem Armel sucht er zu besei- 
tigen, indem er die durch den zurückgenomme- 
nen Arm und seine motivischen Ahniichkeits- 
relation unten entstandene Schräge durch Ober- 
tragung aufdielinJceAuBeDsUiiouettcdazubaiutst, 
um diirdi ihre ForlflUiniaf ia dm IuomU- 
houetten von unten nach oben, von redits nach 
links io groBen Konturen das Ganze zu umfas- 
sen. Man kann aber nicht sagen, die ältere 
Komposition sei nun in ihrem Grundgedanken 
vollendet worden. Die Veränderung greift viel- 
mehr in dem Motiv einen ganz anderen Oednn* 
ken auf: Der aenrSie Schreck, da» pWtcliche 
Zuaameniahm oach voeMtecaagener Ktth« 
{■t in den dtaaoniercndea Formen der Iltmn 
Figur zum Motiv geworden, während in DüriTs 
Komposition die bloße formale üescfalossenheit 
der übernommenen Molive Eadiiel der OealaI> 
lung ist.") 

Wie einaeine Figuren so wurden auch ganze 
KmnpoattifliMi n lealatebenden Typen, die eine 
ktinstleneche Umformung im Shine der Schule 

oder eine Neubildung im Sinne des Original- 
werkes erlahren haben. Hierher gehören natür- 
lich vor allem auch die schon im 1 "i- Jahrhun- 
dert besonders bei Schougauersclien Stichen Übli- 
chen Umsetzungen von graphischen oder maleri- 
achcn Werften ina IteUef. £» gUrt ia 16. Jahr- 
hundert Fltk, wo den beanudcren und neuen Kom- 
poeitiiouabedingungen durchaus Rechnung zu 
tragen versucht wird. (Leu Hering, in seinen 
Eichsiättcr Reliefs, siehe Mader, L. Hering), fm allgemeinen aber begnügt man sich mit einer, den neuen 
üesclinucksbedingungeo Rechnung tragenden Umbildung gegenständlicher Einzelheiten. Das Relief des Bordes- 
holmer Altars ist als Beispiel neben vielen anderem zu nennen (Schongauerstidie!)"). Die Verflüchtigung der 
ao iauggeatracktea figuren in die FhinniiEunotive de» Hintergiundea nuiBte von dem Plaatilter damala aia < 
iwotkumidtm,* 




Abb. 101. HoUscholtt 
aua d. Missale spedak 
iwaj. 



lan. 



Abb.1 Ol a. Dürer, Holzaduiitt 
Kreuzigungaanaacfauitt, 
1510. &9S. 



Kidief M weit hi den Vortfagrund gfrilckt wie in der Vorlage, doch zu anipnichavoll gewonien und, reduziert 
auf tSae kfehie NfKhe, wird desaen verbindende Funktion durch die Wiederhohmg des ausgestreckten Armes 

und die sn entstehenden Ähnlirhkeitsbeziehiitigen zwischen links und rechts zu ersetzen versucht. Freilich 
wird dicb^s Armraotiv nicht mit den übrigen Gruppenteilen wie bei Dürer verbunden, zumal die panora- 
matisclie Souderexistenz der idealisierten Gestalten mit ihren weichen Formen uud tr^iuitierisch sentimen- 
talen Blick und Gesten, d. h. das gegenstSndiich Einzelne mehr gilt als die sinnliche Einheit des Ganzen. 
Die hlufige und oft gedankenlose Obertragung solch imleriadwr Kompositiooen ins Holzrelief ist aatttr- 
Ikh hehl ZeidieaMrefaie hohe OeaGhnadnkuHur. Der SUen hatte hiechichihlhialleriachvklfehiwreaOefUiL 
Auf refai malerlactan Oebiele shid die Modemisiemngcn von IMrers sog. Oroflen OHIck hunst- 
giacMchtlich und kunstwissenschaftlich gleich Itlirrcicli (Tai. VII). I>iirer hsf die Figur selbst ,, Nemesis" 
genannt. F.ine rollende Kugel auf einer Oewitlei wölke trägt die beflügelte Gestalt, mit dem Ooldkelch in 
der einen, den Zügel in der andern Hand, über die tief unten liegende Erde hinweg. Man kommt unt^c- 
fangenen Auges Uber eine Atelierpoac und Maskerade uiclit ganz hinweg. Das scheinen auch die späteren 
Ktastler empfuudeu zu hahea. AMcgiever (Abb. 1 05) hat etwa fUnfzig Jahre später eine schlanke Amazonen- 
geatalt danws gemacht, die kunatgerecht den Budtelpohal serviert und, die Scbtabeit des ganzen KArpcn dar- 
I, ehe degaale VMuug auf ller Kugel nacht, die bei DOrer akherlidi erat aachtrlgUcfa des fttr 
ebenen Boden erdachten FüBen untergeschoben worden ist. Alter was die Figur an ,,Sch(laheit" 
haben mag, bat das Bild verloren. Man zeichne die Silhouette der Figur samt FlUgel und 
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Abb. 102. H. Brii^Kemann, Holzrelicf des Bordes- Abb. 103. A. DOrrr, Christus in der Vorhölle, 

holmer Altars (1521). HolzichnÜI (um IMO). B. 41. 



Zutaten nach und man wird verworrene Konturen erhalten, denen der Zusammenhang mit dem Wolken, 
moliv fehlt. Bei Dürer wird eben durch Flügel und Arm die Ahnlichiceitsbeziehung zu dem Wolkenmoliv 
hergestellt, das die flatternde Gewandung ebenso energisch aufgreift, wie die in Aufsicht gegebene 
Landschaft, deren Berge, Flüsae, HJiuser und Seen im gewitterigen Halbdunkel nicht nur im einzelnen 
sondern auch im ganzen im Sinne eines musikalischen Motives die Grundformen der Wolkensilhouette 
wiederholen. ,, Nemesis" schwebt nicht nur über der Erde, sie beherrscht sie, ein Oedanke, der aber 
nicht durch die Gebttrde sondern durch die formalen Relationen sich auszudrücken versteht. Der Inhalt 
ist Form gewordene Oeistigkeit. Die Figur hat in dieser Unverriickbarkeil ihrer alles bestim- 
menden Stellung etwas von der unwiderstehlichen Macht des Gesetzes. Den düsteren Oewitlerzauber, 
der ihre Gegenwart verkündet, begleitet sie mit ihrem Spott. Man entdeckt auf einmal, wie gut diese 
harte Lebendigkeit der brutalen Körperkonturen, ebenso ,, haßlich" wie kraftvoll zur Idee des Ganzen 
paßt. Man darf nur über der als häßlich empfundenen gegenstttndlichen Einzelheit die Schönheit 
des Ganzen nicht vergessen. Der gewitterige Farbkontrast der Landschaft unten kehrt auch in der Figur 
oben wieder, und die Ruhe ihrer Hallung findet bildmißig ihr Analogon in dem schweigenden Grau des 
Hinlergrundes, der Gestalt, die wie eine starke Macht aus wilder Obcrfülle emporwächst und mit 
bitterem Llcheln über die Grenze des Lebens hinschreitend seine eigensinnige Stärke, seine Nichtigkeilen 
und seine Wunder vor das stille Firmament der Ewigkeit treten läßt, wo jedes Ereignis, sich in die Unab- 
ünderlichkeit des Seins verlierend, zum Zustand und Oesetz wird. 

In dem Stiche Aldegrevers ist die Figur (Abb. 104), vor dem offenen Grabe stehend, ins Sentimental- 
Romantische gezogen und ohne dies traumhafte Vorwttrtsdringen der Glieder in prätentiöser Würde in 
einen weiten, aber formal recht zimperlichen Raum gestellt, der zu den robusten schwellenden Formen 
des athletischen Körpers schlecht passen will. 

Manuel Deutsch übersetzte das Ganze ins Volkstümliche mit parodislischen Tendenzen (Abb. 106). 
Die übersinnliche Idee des Ganzen und die formalen Beziehungen sind recht gründlich t>eseitigt worden. — 
[)aneben wären auch die Verwertung und Umarbeitung auflcrdeutscber Motive zu nennen, die im 14. und 
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Abb. 104. Aldegrevfr. Allejforie, Stich (1525). Abb. 105. Aldegrever. Nemesi«, Stich (1555). 

B. 134. B. 143. 



15. Jahrhundert natürlich ebenso nachzuweisen sind wie vor allem im 16. und oft interessante Streif- 
lichter nicht nur auf die persönliche Eigenart, sondern auch die naive Äußerung des nationalen Charakters 
zu werfen wissen. Bartel Behams Stich (Abb. 108) ist nur eine Umarbeitung eines vielleicht auf eine 
verlorene Originalkomposiiion üiorgioues (Abb. 109) zurückgehenden Komposilionsmolives ins Deutsche"). 
Der sehnsüchtigen sibyllenhaficn Frauengestalt mit der grandiosen Entfaltung ihrer Silhouetten, ihrer 
so seltsamen Verbindung von animalischer Sinnlichkeit, heroischer Größe und sentimentaler Resignation 
setzt der Deutsche das häusliche ülQck in der Erfüllung der Mutterpflichten entgegen, würdevoll und 
streng. Aber der Raum ist doch mehr Kulisse für die Figur, auch Stuhl und Tisch, nur daß der durch 
die so entstehende Vielgliedrigkeit des Raumes durch die Zweiteilung des Fensters und Verkleinerung der 
Gestalt Rechnung gelragen wurde. Freilich gegenüber Dürerschen Räumen will diese formale Disziplin 
puritanisch nüchtern und streng erscheinen, so daß die krausen Gewandfalten in ihrer herben Eigenwilligl<eit 
wie Fremdkörper in der vornehmen Ruhe des Ganzen erscheinen. Doch erstreckt sich die Umarbeitung 
der Komposition konsequent auf alle Teile des Bildes, das trotz der Benutzung fremden Gutes daher als 
Originalwerk gelten muß. 



Anmerkungen und Literatur. 

■) Als Quellen kommen hierfür vor allem in Betracht: Das Buch der Malerzeche in Prag (134Ö); 
Quellenschriften für Kunstgeschichte XIII, hrg. von Maliliias Pangerl mit Beiträgen von A. Woltmann 1878; 
die .^ugsburger Malerbücher, zwei Bände im Archiv der Stadt, mit Satzungen vom Jahre 1471 ; ebenso 
die Straßburger Arlikelbücher, drei Bände im Stadtarchiv, mit Satzungen vom Jahre 1456 und 14(>2 mit 
späteren Zusätzen u. a. Sehr wichtig war natürlich der genossenschaftliche Zusammenschluß in der Zunft 
auch deshalb, weil diese ihre eigene Gerichtsbarkeit hatte und so ihrerseits eine Öffentliche Gewalt aus- 
übte, von der sie sich gleichzeitig emaniipiert. Ergänzendes findet sich in ,,Die Kunstbestrebungen am 
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bayrischen Hofe unter Albrechl V. und seinem N»ch- 
folger" von J. Slockbauer; Quellenschr. z. K. VIII 
und der Nürnberger Ralsverlassc Ober Kunst und 
Künstler im Zeitalter der Spätgotik und der Renais- 
sance (I44Q), 1474-1618 (1633) von Th. Hampe; 
in Quellenschr. z. K. Bd. XI, XII, XIII; mancherlei 
Material wird man in den Technischen Mitteilungen 
für Malerei, hrg. von Kaim (München) und bei Frim- 
mel, Oemäldekundc, 2. Aufl., Leipzig 1904, finden. 

») Es wäre noch zu untersuchen, %'on wann 
an man an Stelle des artistisch -technischen oder 
des materiellen Wertes im Kunsthandel den 
ästhetisch -künstlerischen in den Vordergrund zu 
schieben begann. Die Kirche selbst betrieb noch 
im 15. Jahrhundert zum Teil einen Kunsthandel. 
In Köln wurden auch von Klosterverwaltungen 
(namentlich St. Severin) förmliche Oemäldeaus- 
stellungcn niederländischer Bilder veranstaltet, in 
denen nur der Platz für die StifterKgurcn frei- 
gelassen wurde, um dann von heimischen 
Künstlern hinzugematt zu werden. Diese Art des 
Kunsthandels diente natürlich ideellen Zwecken, 
doch vollzieht sich zweifellos schon im 14. Jahr- 
hundert der Übergang von der „Kundenproduk- 
tion zur Warenproduktion" zum mindesten auf 
dem üebieteder Miniaturmalerei, siehe Paul Drey, 
D^e wirtschaftlichen Grundtagen der Malkunst, 
Stuttgart- Berlin 1910, dort auch ein Verzeichnis 
der älteren Literatur. 

') Hierfür besonders: Eastlake, Ch. I. Ma- 
terials for a History of Oil Painting 1893, Lon- 
don, in tjbcrsetzung von J. Hesse 1907, Harticbcn, 
Wien (,, Beiträge zur Geschichte der Ölmalerei"); Abb. 106. Manuel Deutsch, Nemesis, 

F. G. Cremer, Untersuchungen über den Beginn der Handzeichnung, Basel. 

Ölmalerei, 1899; Malniaterialienkunde als Grund- 
lage der Maltechnik von A. Eibner, Berlin 1909, S. XX— XXIII. Dort findet man die gesamte ältere und 
neuere Bücher- und Zeitschriftenliteralur. Als Altarformen kommen zunächst drei bezw. vier Gattungen 
in Betracht: der Altarvorsalz, der an Stelle der Tapisserien die Stirnseite des Altars schmückte, dann das 
seltene Diptychon und das häuhgere Triptychon, und schließlich der monumentale Altarschrein, der an Stelle 
des einfachen Devolionsbildes gewaltige Dimensionen erhielt und zunächst als Behälter der Holz- oder 
Elfenbeinskulpturen gedacht war. (Zur Entwicklung der Altarform siehe Anhang des f^ndes ) 

*) Out ersichtlich in der Anbetung der Könige von Meister Francke (Taf. II): der stumpfe und nur 
reflektierende Ton der Deckfarbe Zinnober und die transparenten Töne des Krapplackkopftuches des Joseph 
links und des zum Teil mit einem Lasurgrün dargestellten Rockes des vordersten Königs. 

') Die ,, Skizze" wurde entweder in den Oipsgrund eingeritzt oder mit Temperafarbe aufgetragen. 

*) Cipolla, la pcrgamena rapprescntante le antiche pitture della basilica di S. Eusebio in Vcrccili, Mis- 
cellanea di Sturia italiana, Serie III, T. VI, Torino 1899, Schlosser, Zur Kenntnis der künstlerischen 
Überlieferung im späten Mittelalter, Jahrbuch der Kunstsammlungen des österreichischen Kaiserhauses, 
Bd. 23, S. 308. 

^) Siehe auch Joseph Neuwirth, Das Braunschweiger Skizzenbuch eines mittelalterl. Malers, 1897. 

") Von Hans Hofmann sagt Andreas Gulden, daß seine Kopien nach Dürer vielfach für Dürersche 
Originale verhandelt worden seien; siehe Johann Neudörfers Nachrichten, hrg. von O. W. K. Lochner, 
Wien 1875, S. 198. 

*) Der Restaurator des Bildes, Kunstmaler Fridt, hält diese Kompositionen in ihrer Gesamtheit 
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Abb. 107. J. G. Fischer, Die zwölf Apostel, SchleiBheim. 



für Werke von Kompilatoren des 19. Jahrhunderls. DaB Restauraiionen dieser Art den Altar schwer 
£eschfldi£t haben, ist keine Fratze, ebensowenig daß sie die vom Restaurator auf Grund der technischen 
Befunde ang^cstclltcn weitgehenden SchlUssc m. E. zu ziehen nicht gestatten. Siehe hierüber das Kapitel 
Uber die Anfänge der Kölner Malerschule. 

'*) Siehe auch Fälschungen auf Dürers Namen, Jahrbuch der kunsth. Sammlungen des allerhöchsten 
Kaiserhauses 1909, Bd. 28, S. 1 ff., Aufsatz Gustav Glücks. Als Fälschung in diesem Sinne kann natürlich 
das interessante Werk des Hofmalers J. O. Fischer (1580 — 1643) in SchleiBheim (Abb. 1U7) nicht bezeichnet 
werden. Vielmehr handelt es sich um ein Altarwerk, das aus berühmten Vorbildern, die ausschließlich 
Dürerschen Werken entnommen wurden, zusammengesetzt ist: rechts oben das rechte Paar, unten das 
linke der Dürerscheu Apostel, in der Mitte eine RUcktiifigur des im 18. Jahrhundert in der Münchner Resi- 
denz verbrannten Helleraltars Dürers: Die Köpfe im Hintergrund zum Teil lustige Variationen von den 
Köpfen der Aposiclpaare. 

") Siehe Champell Dodgson im Burlington Magazine, Bd. 20, S. 95. 

") Siehe auch Mitteilungen des Oermanischen Museums, 1901, S. 166. 

") Der Stich wird irrtümlicherweise Marc Antonio zugeschrieben. Paolo Veroncse benutzt dieselbe 
Komposition in .seiner Vision der heiligen Helena in London. Die Graphische Sammlung in München 
besitzt eine Michelangeleske Umarbeitung des Motives. Vielleicht ist Sebastiano del Piombo der „Zwischen- 
träger" gewesen. 
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Abb. 108. Bartel Beham, MutterKlQck (Stich). B.8. Abb.109. Venezianisch Anfanel6.Jahrh.(S(ich). 



B. 

Perspektive und Allgemeines über Raumprobleme. 

Kunstwissenschaftlich kommt das perspektivische Raumdarstellungsproblem nur insoweit 
in Betracht, als es im Zusammenhang mit dem Vorstellungsakt ein optisches zugleich ist. Es wird 
noch heute viel Unfug mit dem Worte „Perspektive" getrieben, teils daß man ohne nähere Prüfung 
des Tatbestandes von perspektivischer Raumkonstruktion spricht, wo solche entweder gar nicht 
vorhanden ist, oder die Konstruktion einem von den heutigen Grundsätzen perspektivischer 
Raumdarstellung sehr wesentlich verschiedenen Prinzipe folgt. Soweit nun die Tatsache der 
geometrischen Darstellung eines oder mehrerer Teile des Raumbildes erweisbar ist, wird sich 
die Kunstwissenschaft nicht mit der Feststellung von Art und Umfang der Kenntnis perspek- 
tivischer Konstruktion begnügen dürfen, sondern ihre eigentliche Aufgabe als Kunstwissen- 
schaft beginnt erst da, wo der Ausgangspunkt der Konstruktion und ihr optisches Resultat in 
seinen Beziehungen mit dem Ausgangspunkt und Verlauf des sinnlichen Vorstellungsaktes 
negativ wie positiv in Verbindung gebracht werden kann. Wer den geschichtlichen Verlauf des 
sog. Raumdarstellungsproblems — was jedoch nicht notwendig als ein Sonderproblem in der 
Kunstwissenschaft angesehen werden muß — verfolgt, wird zudem erkennen, daß das Problem 
der Perspektive längst das künstlerische Denken beschäftigte, wobei aber der springende Punkt 
nicht, wie man das zumeist auch heute noch lesen oder hören kann, die Frage nach der Dar- 
stellung des Körperlichen bezw. Räumlichen auf der Fläche ist, sondern — was durchaus 
etwas anderes sagen will — die Frage nach den sinnlichen Beziehungen der Gesichtsvor- 
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stelluiigcii von den Erschcinungsniotiven eines 
Raumlichen mit den wirklich vorhandenen oder 
vorgestellten Grenzen einer Ebene, wodurch 
ein Ganzes, das „Bild", entsteht. Die Problem- 
stellung ist in dieser Hinsicht zumeist deshalb 
eine unkünstlerische, weil sie von Beziehungen 
unbeziehbarer Elemente ausgeht: der mate- 
riell vorhandenen Fläche in ihrem gar nicht 
bestehenden Gegensatz zu einem ideell räum- 
lich „gedachten", aber tatsiichlich doch eben- 
falls — im materiellen Sinne — als Flache 
gegebenen Erscheinungskomplexe. Der sub- 
jektive psychologische Standpunkt wird mit 
den objektiven Erscheinungstatsachen verwech- 
selt, philosophisch dasselbe wie die subjektive 
Absicht der Mitteilung mit dem logischen Tat- 
bestand des Gedachten. Eine Fläche als mate- 
riell tastbarer Gegenstand kann nie die Idee 
einer künstlerischen Vorstellung beeinflussen, 
sondern die Fläche des Papiers oder der Lein- 
wand kann nur insoweit in den Bildgedanken 
miteinbezogen werden, als sie „Idee" geworden, 
bereits durch den besonderen Akt der Vorstel- 
lung durch ihre Grenze als ebener Raum- 
komplex gedacht worden ist. Man macht zu- 
meist aus der größeren oder geringeren Fähig- 
keit der — wie man sagt — dreidimensionalen 
Raumdarstellung, d. h. also aus einem qualU 
tativen Unterschied einen prinzipiellen und nimmt die Resultate der subjektiven Erfahrung als er- 
kenntnistheoretisches Fundament vermeintlicher objektiver, wissenschaftlicher Entwicklung. Tat- 
sächlich aber gibt es keine noch so flächenhafte Darstellung, die nicht räumlich gedacht und 
auch räumlich dargestellt wäre. Allerdings schließt das Problem der Raumdarstellung eben nicht 
ohne weiteres in sich die Einfügung selbständiger, die Tiefe darstellender Motive, so wenig 
als das Raumproblem sich irgendwie jemals mit dem Problem der dreidimensionalen Körper- 
darstellung deckt. 

Man hat auch von einem transformatorischen Charakter der Darstellungsmittel der 
Flächenkunst gesprochen oder dem illusionistischen Charakter der Wirkung. Auch die Plastik 
besitzt gegenüber dem jeweiligen Vorbilde transformatorischen Charakter und wohl auch 
illusionistischen. Tatsächlich wird überhaupt kein körperlicher Gegenstand „transformiert", 
sondern höchstens das Gesichtsvorstellungsbild von diesem Gegenstand. Es ist aber im 
Hinblick auf das Prinzip des künstlerischen Denkens gleichgültig, ob das Resultat desselben ein 
materiell tastbarer, wirklicher Körper oder ein nur scheinbarer ist. Denn in beiden Fällen 
liegt dasselbe Prinzip den sinnlichen Beziehungen zugrunde, durch die uns ein 
Körper als solcher erscheint und der künstlerische Wert dieses Körpers liegt ja nicht in 
der scHeinbaren oder wirklichen Körperlichkeit, sondern in der Ursache desselben: in der 




Abb. 110. Speisuni; des t:lias, Wenzelbibel. 
Wien, Hofinuseum. 
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Erscheinungsrelation. Auch das 
Sprachprinzip wird ja nicht 
durch den Schein oder die Wirk- 
lichkeit des Ausgesagten irgend- 
wie berührt. Auch gibt es keinen 
Gegensatz in der Kunst von Wis- 
sen oder Sehen, denn das Wissen 
vermag wohl das Material des 
künstlerischen Denkens zu beein- 
flussen, nicht aber sein Prinzip. 
Denn auch das „Gewußte" kann 
nur als sinnliche Erfahrung dar- 
gestellt werden und unterliegt dem 
Prinzip sinnlichen Denkens. Man 
kann deshalb auch nicht sagen, 
die Perspektive sei das Resultat 
der Projektion des Raumes auf 
die Fläche, denn das perspekti- 
vische Problem betrifft den opti- 
schen Tatbestand des Raumbildes 
unabhängig von jeder Flächen- 
projektion. Aus demselben Grunde 
ist die Perspektive auch nicht das 
Mittel zur Oberwindung der Rä- 
che, sondeni ein durch Beobach- 
tung erworbenes sinnliches Material des künstlerischen Denkens. Die moderne Ästhetik faßt das 
Problem stets von der psychologischen, nicht künstlerischen Seite an, denn sie fragt, wie 
entsteht der räumliche Eindruck, wobei sie zumeist das Dreidimensionale im Gegensatz zum 
Zweidimensionalen, mithin einen Sonderfall einer sinnlichen Vorstellung meint, statt zu 
fragen, durch welche sinnlichen Mittel fassen wir Räumliches als eine sinnliche Einheit. 
Wenn daher im folgenden von „Silhouetten" gesprochen wird, so wird nicht einer flächen- 
haften Auffassung der Körperwelt das Wort geredet, sondern nur der Tatsache Rechnung 
getragen, daß in jedem Falle der Eindruck des Körperlichen Resultat von Erscheinungs- 
relationen ist, die sich auf Grenzbeziehungen von Farbflecken gründen. Hierbei ist bei der 
Bezeichnung „Farbe" nur an Helltgkeitsunterschiede gedacht, die die materiell benennbare 
Farbe in sich schließen, wie anderseits die „Grenze" die sichtbare materielle Linie, wie die 
bloße, durch den Helligkeitskontrast sich ergebende Silhouette der Farbflecke in sidi begreift. 
Der rationalistische Aufbau der räumlichen nach den Gesetzen der mathematischen Perspek- 
tive unterliegt stets dem individuellen künstlerischen Vorstellungslcben. Denn schon die für 
die Perspektive maßgebende Blickrichtung wird durch das Interesse des Gestaltenden aus- 
schließlich bestimmt und damit zusammenhängend Horizont-, Augen-, Distanz- und Flucht- 
punkt; abgesehen davon, daß die monokulare Auffassungsform des perspektivischen Raum- 
bildes nur eine ideale Darstellungsform ist, die dem binokularen Sehen niemals Rechnung 
zu tragen vermag, soferne man überhaupt geneigt ist, vom physiologischen Standpunkte aus 
das Problem zu betrachten und über die naturalistische Richtigkeit der Raumdarstellung nach- 

Bargcr, OnilKtir Maitrci. 7 



Abb. III. 



Meisler von Htifaenfurth, Geburt Cbristi. 
Hohenfurth, Stift. 
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zudenken. Die mathematische Perspektive 
stellt weder im Sinne des tatsächlichen Seh- 
vorganges ein richtiges Raumbild dar, noch 
vermag sich ihre Gesetzlichkeit irgend- 
wie frei von dem künstlerischen Denken 
zu machen. Umgekehrt wäre zu sagen, 
daß die Anwendung der perspektivischen 
Regelnnicht notwendig einen Fortschritt 
in der Raumdarstellung bedeuten muß, ja 
vielfach ist die Eigengesetzlichkeit der Per- 
spektive das retardierende Element in der 
einheitlichen und logischen Vor Stel- 
lungstätigkeit des Künstlers. Die Raum- 
darstellungen, die vor dem Auftauchen per- 
spektivisch-mathematischer Kon strukti ons- 
versuche entstanden sind, beanspruchen 
daher mindestens das gleiche Interesse 
wie jene, die auf den Kenntnissen dersel- 
ben aufgebaut sind. 

Von einer nach modernen Gesichts- 
punkten wissenschaftlichen Perspektive 
kann überhaupt erst vom 18. Jahrhundert 

Abb. 11 2. Kölnisch um 1410. Utrecht, Erzbi»chöfl.Mus«im ab gesprochen werden. Im Mittelalter ist 

der Ausgangspunkt der Bildvorstellung 
bald die alles Einzelne bestimmende Bildgrenze, bald sind es die Gestaltmotive der Figuren. Was 
am Ende des 14. Jahrhunderts auf diesem Gebiete neu erscheint, ist die Scheidung besonderer 
Tiefenraumvorstellungen von den in Verbindung mit den Figuralkomplexen stehenden Raummoti- 
ven, wodurch der systematischen Rezeption der mathematischen, nach drei Dimensionen scheidenden 
Perspektive der Weg bereitet wird. Dieser Entwicklungsgang ist durchaus ein allmählicher. Man 
hat sich bisher zu sehr von dem allgemeinen größeren Geschick perspektivischer Raumdarstellung 
und Tendenzen zu illusionären Raumwirkungen verleiten lassen, um von einer „Erfindung" der 
Perspektive zu sprechen. Was die Malerei des Nordens im 15. Jahrhundert betrifft, so läßt sich aber 
nirgends, zumal in der ersten Hälfte des Jahrhunderts, eine in unserem Sinne wissenschaftliche 
Methodik nachweisen, die dem Aufbau der Raumbilder zugrunde gelegen hätte. Man kann nur 
von der Tendenz zu einer solchen sprechen. In Italien ist das anders. Hier sind es schon um 1 430 
auf dem Gebiete der darstellenden Geometrie erfahrene Architekten, die dem Künstler, nicht 
selten in gemeinsamer Arbeit, freilich oft sehr zum Schaden der künstlerischen Einheit, den Raum 
konstruieren, und vor allem im 16. Jahrhundert mögen es besonders bei den großen Monu- 
mentalwerken mathematisch geschulte Architekten gewesen sein, die vielfach bei den Schöp- 
fungen gemeinsam mit den gelehrten Humanisten bei den Bildwerken Paten gestanden haben. 

Für die niederländischen wie teilweise neuerdings auch italienischen Malwerke des 15. Jahr- 
hunderts hat Kern angefangen, systematische Arbeit zu leisten, obwohl er freilich gerade vor 
den Toren der Kunstwissenschaft selbst haltmacht und den aufgegriffenen Faden nicht wirk- 
lich ins Reich der Kunst hinüberspinnt^. Die im folgenden genannten Beispiele können natür- 
lich, zumal hier noch keinerlei Vorarbeiten vorhanden sind, keine wirkliche systematische 
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Gliederung des Materials darstellen, 
aber doch in die Grundfragen einfüh- 
ren, auf die dann bei Behandlung der 
einzelnen Zeitabschnitte zurückgegrif- 
fen wird. 

Die kunstwissenschaftlichen BUcher 
bauen die Entwicklung der Kunst nach dem 
abendländischenRaumdarstellungsidealdcr 
..Raumperspektive" auf, ohne daß sie sich 
dieser dogmatischen Voreingenommenheiten 
irgendwie bewußt würden. Neuerdings hat 
Wulff in einem sehr lesenswerten Aufsalz 
Uber die umgekehrte Perspektive und die 
Niedersichl den Fragen näherzukommen 
versucht, meines Erachtens aber zwei hete- 
rogene Dinge zusammengenommen: die 
panoramalische Niedersicht, die ein per- 
spektivisch zwar inkommensurables aber 
vom Standpunkt des Beschauers aus rich- 
tiges Raumbild ohne Rücksicht auf die sinn- 
lichen Bezieh4jngen der Teile gibt, und 
«in Raumbild, das als Erscheinungskomplex 
ausschließlich durch die Oesichtsvorstel- 
lungdes Schaffenden, die künstlerische Denk- 
notwendigkeit bedingt ist und den sinn- 
lichen Zusammenhang aus der Idee der han- 
delnden Figur gewinnt. Hierbei genügt es 
nicht, auf die Tatsache hinzuweisen, daß 
in bestimmten Zeiten (wie etwa im 14. Jahr- 
hundert) ähnlich wie teilweise in der antiken 
oder orientalischen Kunst von der Haupt- 
figur aus die Raumvorstellung des Künstlers 

ihren Ausgangspunkt nimmt, so daß die Gestalten der Umgebung von ihr aus nach hinten wie nach vorne 
sich systematisch verkleinern (wie etwa in Abb. 113), denn das ist auch in der Darstellung aus der Wenzel- 
bibel vom 14. Jahrhundert (Abb. 110) zu finden, und doch liegt der Fall prinzipiell anders. Desgleichen 
ist's mit dem Hinweis auf die Niedersichl nicht getan, denn diese ist bei prinzipiell anderem Aufbau auch in dem 
Kölner Bilde (Abb. 112) zu tinden. In Abbildung III ist das Dach Uber der Madonna in Un te rsicht, die 
Figuren wie teilweise die Madonna selbst in Niedersichl gegeben, mithin ein neutraler Augenpunkt in der 
Mitte des Bildes angenommen. Man beginnt nach einem feststehenden idealen Augenmittelpunkt systematisch zu 
komponieren, nachdem die Relationen zwischen den Gegenständen im Bilde und dem Beschauer wichtiger 
werden als ihre sinnlichen Beziehungen unter sich. Man versuchte die verschiedenartigen Positionen 
durch die Erscheinungen zu bestimmen, was notwendig auf Kosten der Erscheinungsbeziehungen gehen 
mußte. In dieser ersten Form der von der Eigengesetzlichkeit der Erscheinung sich loslösenden perspek- 
tivischen Darstellung werden die Tiefenkonturen (siehe Baldachin) noch parallel, der tastbaren Wirklichkeit 
entsprechend, nicht zusammenlaufend gegeben, im Gegensatz zu Abbildung 112, wo der linke Teil des 
Daches in Ahnlichkeitsbeziehung zur Figur darunter in Niedersicht, rechts aber in Untersicht unabhängig 
davon die Tiefe darstellt. Der Stich des Meisters des Kalvarienbcrges (Abb. 113) läßt aber ebenfalls 
einen neutralen Blickpunkt vermissen. Das Terrain, treppenartig aufgebaut, ist im wesentlichen in Nieder- 
sicht gegeben: alles Aufrechfstehende (Menschen, Tiere, Bäume) im Profil. Während aber die Häuser in 
ihrem systematischen Wechsel von Profil und Niedersichl durch die wechselnden Motive des figuralen Teiles 
bestimmt sind, wird das von oben gesehene Terrain vorne eine panoramatisch frei sich entwickelnde Bühne 
für die Hauptfiguren, wie ja Uberhaupt nach dem Vordergrund zu die Erscheinungszusammenhänge sich 
lockern. Ein altes und ein neues Kaumdarstellungsprinzip trifft da zusammen. ^ 




Abb. 1 1 3. Kopie nach dem Meister des Kalvarienberges, 
Basel (n. Qeisbcrg). 
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Abb. 114. Schwäbisch um 1450, Pfarrei Abb. 115. Stich des Meisters E. S., Dresden, Kgi. Kupfer- 
St. Moritz, Aujfsburg (Phot. Höfle). slichicabinett. 



Die Komposition der Wenzelbibel (Abb. 110) unterscheidet sich insofeme wieder von den beiden Dar- 
stellungen, als sie weder systematisch von einem neutralen Blickpunkt des Beschauers aus organisiert, 
noch in einer ,, freien" Beweglichkeit des von den Raummotiven sich loslösendem Figürlichen sich gefällt, viel- 
mehr aus der diesem zugrunde liegenden Idee selbst heraus auch die von allem optischen Rationalismus 
unabhängigen Erscheinungsbeziehungen gewinnt. In dem Bilde wird in allen Teilen (Bäume, Felsen, Ter- 
rain, Figuren usw.) systematisch aus der Profilansicht die Niedersicht entwickelt, wobei die verschiedenen 
Silhouettenmotive allein durch das der Hauptfigur bestimmt werden; der ,, Heilige auf dem Berge" ist so- 
mit gewissermaßen das Bildmoliv. Der Berg ist aber nicht von materieller Größe, himmelhoch sich in den 
Raum ausdehnend, sondern der ,,Berg", die Entwicklung aus der Tiefe zur Höhe, ist der Grundgedanke 
jeder Teilform des Bildes, wobei diese Idee des Ansteigens immer zugleich auch die Silhouettenform 
der Hauptperson in sich untrennbar enthält; völlig im Sinne des logischen Aufbaues der Musik. Noch deuttidier 
finden sich diese Ideen auch ausgeprägt in der Auferstehung des Meislers von Wittingau, wo das ,, Aufer- 
stehen" Bildgedanke insofeme geworden ist, als durch die Niedersicht des ganzen unleren Teiles das Schweben 
Christi sichtbar gemacht wird (Taf . IX), otme daß der Bildzusammenhang mit dem Hintergrunde verloren geht. 

Wer die Kunst des 15. Jahrhunderts verstehen will, muß auf diese Leistungen des 14. Jahrhunderts 
zurückgreifen. In der Anbetung des Kindes des Meisters E. S. (Abb. 115) ist der Gedanke des Anbetens 
durch die StaHelung der Figurengruppe, die so reizvoll von links oben durch den Engel nach rechts her 
zum liegenden Christkind gefUhrt wurde, zum bestimmenden Raummotiv geworden, denn die Mauerprofile 
u. a. dahinter sind auf dieses Gruppenprotil eingestellt. Aber der Baldachin darüber mit seiner fast zentral- 
symmetrischen Anordnung lUhrt hier ein selbständiges Tiefenmotiv ins Bild ein, das so nur geringen 
Zusammenhang mit dem Gruppenmoliv hat'). Die Gestaltungsgrundsätze der Hotienfurtlier und die der 
Wenzelschen Bilder vermengen sich hier. In den beiden Gemälden der Pfarrei St. Moritz (Abb. 114) 
und des Slerzinger Altars (Abb. 1 16) sind diese Kompositionsprinzipien weitergeführt. In dem schwäbischen 
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Bilde wird der Vordergrund wie der Hintergrund 
gleichmäBig in Niedersicht gegeben, so daß der Oe- 
daini<e der Tiefenenh»ici«lung mit dem des Figuren- 
molivs verbunden wird, und die ganze Landschaft 
wie alle architektonischen Zutaten in einer relativ ein- 
heitlichen Kurve aus der liOhe des Hintergrundes 
nach der Tiefe des Vordergrundes mit den Figuren 
zugleich sich entwickelt. Die Idee der anbetenden 
Hingabe an das Kind umfaßt durch diese Organi- 
sation auch den sinnlichen Gesamtbesland des Bildes 
mit sehr interessanten Einzelbezichungen. Alles ist 
eng zusammengerückt in dem Bilde, der Faden der 
Komposition darf nirgends abreißen. Man soll 
nicht das Gefühl des Leereu bekommen. In dem 
Sterzinger Altarbild (Abb. 116) ist das Motiv des 
weiträumigen Holzschuppens tonangebend, der ganz 
vorne aus der Bildebene und ihrer Grenze nach der 
Tiefe sich entwickelt, wobei die beiden ,, handeln- 
den" Hauptpersonen förmlich in die perspektivisch 
sich verkürzenden Raummotive eingebaut sind. Hier- 
bei ist aber fUr die um die Madonnafigur herum 
gruppierten Winde ein bedeutend weiter nach links 
in der Bewegungsrichtung der Madonna entsprechend 
liegender Augenpunkt angenommen, ebenso wie für Abb. 116. Hans Multscher, Anbetung des Kindes, 
die Stcinpodesic des Eckpfostens rechts vorne, der Sterzing, Rathaus (zwischen 1456 und 1458). 

entsprechend der DreiviertelproHlansicht der Figu- 
ren übereck gestellt, also nach der Tiefe gerückt 

ist (auch die Strebe wird in Verkürzung gesehen), was eine Schrägstellung des jedoch nur horizontal 
verlaufenden oberen Querbalkens nach sich hätte ziehen müssen. Trotzdem also so offensichtlich bereits 
der leere Raum in seiner autonomen Struktur im Vordergrund des künstlerischen Interesses steht und 
trotz der rationalistischen Konstruktiouslendenzen vermag sich der Künstler von dem traditionellen 
Idealismus im Raumaufbau nicht loszulösen, der teilweise noch durch das Figurenmoliv bestimmt wird. 
Fin Stich des Meisters E. S. lißt ähnliche Grundsätze erkennen (Abb. S. 120, Nr. 135). Man darf natürlich 
nicht von einem dogmatischen Standpunkt aus urteilen, wie dies in einem kunsthistorischen Buche zu lesen 
ist, „daß es dem Meister auch jetzt noch nicht möglich ist, ein so einfaches Ding wie ein rechtwinkliges Oartentor 
perspektivisch richtig darzustellen". Es handelt sich eben nicht nur um ein ,, Gartentor", sondern um die 
Sichtbarmachung seiner Crscheinungsbe/iehung zu denen der verschiedenen Raummotive. Der unlere Teil der 
Türe ergibt sich durch die Einordnung in den sich nach vorne öffnenden Raum, der obere Teil erhält seine 
Gestalt durch seine Beziehung zu dem landschaftlichen Außenraum, so daß der Gedanke des Hereinkommens 
des Dieners von draußen nach Innen seine sichtbare Gestalt in der Form des Tores erhält. Die spätere Zeit 
hat sich solche allgemeine Gestaltungsprinzipien erst zum Teil wieder erwerben müssen. Ulbrigens ist zu 
bemerken, daß der Körper des Kindes in Ahnlichkeitsbeziehungen zu den perspektivischen Fluchtlinien rechts 
neben die Madonna zu liegen gekommen ist, die so in Wirklichkeit nur die leeren Windeln anbetet. 

In der Geburt Qirisll des Wolfgangs- Allars von Michael Fächer (Abb. 117) laufen die sämtlichen Tiefen- 
konturen in einem Augenpunkt zusammen, wobei auch der perspektivische Horizont mit dem des Bildes annähernd 
zusammenfällt. Daß es sich natürlich noch um keine moderne perspektivische Konstruktion handelt, ist selbstver- 
ständlich, denn abgesehen von der Lage des Augenpunktes sind diese und der Fluchtpunkt hier ein und 
dasselbe. Zu bemerken ist aber, daß alle figürlichen Teile mit in die perspektivische Konstruktion 
einbezogen sind. Uas Kind liegt achsenrecht in einer Fluchtlinie, der Unterarm der Madonna im Horizont, 
der Rückenkontur der Madonna parallel zur Hauptfluchtlinie des Baldachins usw. Es treten mithin hier die 
unsichtbaren Konstruktionslinien als bestimmendes Motiv des Sichtbaren auf, demgegenüber aber 
die Erscheinungsrelationen der Bildeinzelheiten notwendig zu kurz kommen mußten. Die Silhouette der 
Madonna steht beispielsweise nicht mehr in einer Erscheinungsbeziehung zu den Balkenmotiven ihrer 
Umgebung. 
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Abb. 1 1 7. Michael Pacher, Anbetung des Kindes, 
St. Wolfgang (1481). (Phot. Höfle.) 
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Abb. 118. Schule M. Schongauers, .Anbetung 
der Hirten, Berlin, Kaiser-Friedrich-Museuin. 



Eine teilweise Lösung der Probleme kann man in der Anbetung der Hirten, einem Schongauer zu- 
geschriebenen Bilde in Berlin, finden (Abb. 117). Das sich abtreppende Gruppenmotiv wiederholt sich in 
der dahinter vorgeschobenen Terrainkulisse ebenso als den ihrer Silhouette streng angeftaßten Eckpfosten 
und -Streben, wobei das bestimmende und vereinigende Motiv der Bildgrenzen, horizontal und vertikal, in 
wohlberechnetem Wechsel mit in die durch die liauplgruppe bestimmte Individualmotive verwoben worden 
ist. Das ,,Bild" entsteht hier aus einer Art motivischen Vereinigung von perspektivischen Tiefenmotiven 
und dem aus der Idee der Handlung entwickelten Oruppenmotiv. Das „neutrale" der beiden vereinigenden 
Bindeglieder ist das Motiv der Bildgrenze. Doch darf man nicht den Wert der Leistung den vorange- 
gangenen Schöpfungen gegenüber Überschätzen. Man braucht nur die Frage zu untersuchen, wie im ein- 
zelnen die Figurensilhouetten zueinander und ihrer Umgebung sich verhallen. Die vorangegangene Zeit 
bot da bessere und interessantere Lösungen. Da der Augenpunkt in der Schultergegend Josephs liegt, 
gehen auch hier teilweis« die perspektivischen Konstruktionslinien den optischen parallel. (Die Silhouette 
der Hauptgruppe der Fluchtlinie der sie begrenzenden Bretterverschalung rechts unten usw.) 

Die einfachste perspektivische Erkenntnis, die natürlich die Zeit am Anfang des 1 5. Jahrhunderts beschif- 
tigt hat, war das Zusammenlaufen räumlich paralleler Linien, ohne daß hierbei ein einheitlicher Fluchtpunkt 
wirklich angenommen wurde (siehe Abb. 120). Die rein optische Erkenntnis entbehrt mithin des mo- 
dernen wissenschaftlichen Fundamentes. Die Horizoatalkonturen fast stets parallel zur Bildgrenze gegeben, 
werden ebensowenig in dies perspektivische System einbezogen wie die Figuren (infolge der zu nah 
angenommenen Distanz). Besonders in Nürnberg bleibt die mittelalterliche Tradition, die Bestimmung 
des perspektivischen Raummotivs durch das der Figuren (Blickrichtung) fast allgemein üblich und wird 
zum auszeichnenden Merkmal dieser Schule und ihres Kreises (vergl. Abb. 121 und 124). In der bald nach 
der Milte des 15. Jahrhunderts entstandenen Verlobung der heiligen Katharina (Abb. 119) sind die perspek- 
tivischen Fluchtlinien selbständige Motive, deren Erscheinung zwar auf das Figürliche keinen solchen Ein- 
fluß hat wie etwa in der Verkündigung Rogiers (Abb. 38), dennoch ist das Figürliche nach recht nUrn- 
bergischer Art Ausgangspunkt der Gestaltung. Daher ist auch der Raum und seine sämtlichen Utensilien 
viel zu klein für die Figuren und nur die heilige Katharina steht innerhalb der perspektivisch skh verkUr- 
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Abb. 119. Verlobung der heiligen Katharina, nüm- Abb. 120. Perspekt. Rekonstruktion voa Abb. 119. 

bergisch um 1450, Nürnberg, German. Museum. 



zenden Fluchtlinien. Links dagegen beginnen sie erst hinter der Figur, so daß der oben abschließende Quer 
balken eigentlich in der Luft hängt (vergl. hierzu die Gestalt des Engels in Rogiers Verkündigung, der inner- 
halb der Fluchtlinien an dieser Stelle steht). Und doch zeigt dieses Bild einen auffallend fdn entwickelten 
Sinn für die formale Beziehung der Teile. Man braucht nur Schrank, Handtuch und Tisch anzusehen, 
deren Silhouetten nicht so sehr auf die Qiarakteristik gegenstündlicber Einzelheiten als auf die formale Bezie- 
hung zu den übrigen vielen Rechtecksmotiven des Raumes Rücksicht zu nehmen scheinen. Der Linienraum 
des SchongauerschUlers (Abb. 36) lüßt diese Vorzüge ganz vermissen; zudem wirken hier die viel schlichteren 
und breiter gehaltenen Gewandfalten mehr wie dort, trotz der niederUndischen Anleihe, als Fremdkörper. 

Der Meister des Peringsdörferschen Altars konstruiert (1487) bereits nach einem einheitlichen Flucht- 
punkt (Abb. 121), der rechts oben an der Schulter des Heiligen so liegt, daß die Fluchtlinien gewissennaBen 
den Sehstrahlcnwinkel dieser Hauptperson bilden. Auch hier könnte der Heilige kaum aufstehen, ohne mit dem 
Kopfe an die Decke anzustoßen und auch die an der Türleibung sich ergebenden bolzengeraden Fluchtlinien 
sind motivisch völlig in dem reich gegliederten Bilde verloren. So unwahrscheinlich die züchtige Trennung 
der beiden Geschlechter und so unpraktisch die Situation dem Zweck entsprechend auch sein mag, so gehOrt 
doch diese Schöpfung zu den feinsten und interessantesten raumkUnstlerischcn Leistungen des 15. Jahr- 
hunderts. Die Raummotive sind eine umrahmende Erweiterung und Klärung der Körperlichkeit des Figür- 
lichen, die aber doch in Haltung und Erscheinung auch ihrerseits dem perspektivischen Konstruktions- 
gedanken Rechnung tragen. Auch greifen zusammenhaltend und ordnend hier Oberall in klar überschau- 
barer Struktur die Grenzmotive des Bildes ein. Daher auch das erstaunlich feste GefUge des Ganzen. 
Der breiten Riesengestalt des Lucas, wie der mädchenhaften Zartheit der Gottesmutter ist jeweils das „Qe- 
hlusc*' auf den Leib gepaßt und in all der strengen Zucht der künstlerischen Gedanken findet sUU doch 
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Abb. 121. Meisterdes PeringsdörferAltars, hl. Lukas Abb. 122. Victor DUnwcggc, hl. Lukas die Madonna 
die Madonna malend, ntlrnbergisch, zweite Milfte malend, Münster, erste Hälfte des 16. Jahrhunderts 
des 15. Jahrb., Nürnberg;, Oermanisches Museum. (Phot. Sifidtner). 



auch die Seele ihren Weg. Bei Victor Diinwegge haben künstlerisdi die aus den Positionen sich zufillii; 
ergebenden Silhouetten der Gestalten nichts mit denen des für sich erdachten Saales zu tun. Seine viel- 
gliedrigen Verlikalmolive lassen zwar isolierte Tiefenkonturen nicht aufkommen und geben dem Räume eine 
Hfihenentwicklung, die aber im wesentlichen nur seiner panoramatischen Sondcrexistcnz zugute kommt und 
den Gedanken der Bildeinheit durch das Hereinnehmen der vereinigenden Horizontalen und Vertikalen der 
Bildgrenze nirgends aufnimmt. Der Raum ist nur Hintergrund für die Figuren. Bei dem Nürnberger dagegen 
bleibt dieser Saal formaliter doch nur Idee, deren Erscheinung aus der des Figürlichen entwachsen ist. 
Die seitliche Verlegung des Augenpunktes in dem Dünweggeschen Bilde ist übrigens viel auffallender als in 
dem Nürnberger, wo die Figuren durch das mehr zentral- symmetrische Zusammenlaufen ihrer Haupt- 
silhouetlen die Verschiebung des Fluchtpunktes nach redits kaum bemerkbar werden lassen'). 

Dieser Sphäre ist Dürer entwachsen. Auch im heiligen Hieronymus (Abb. 124 und Taf. III) wird man — 
perspektivisch gesprochen — dieselben „Mängel" und Vorzüge wie in dem Nürnberger Bilde linden. 
Wenn der heilige Hieronymus aufstünde, würde der Tisch, auf dem er schreibt, nicht einmal bis zu seinen 
Knien, sein Kopf bis fast unter die Decke reichen, und doch wird das nicht weiter auffallen, da ja auch 
hier alles durch die Figur völlig konsequent bestimmt wird. Im Prinzip Verbindung des bestimmenden 
Figuralmolivs mit dem der Biklgrenze und eine natürliche gesteigerte Klarheit der ganzen Bildstruktur: 
Der Neigung der schreibenden Gestalt von links hinten nach rechts vorne folgt die übereck gestellte der 
Bank, ebenso wie die Silhouette des Löwen, des Hundes, ja der ganze Raum in seiner perspektivischen Kon- 
struktion. Der Augenpunkt ist deshalb ganz rechts fast an die Bildgrenze genickt, woraus sich alle opti- 
schen Konsequenzen ergeben. Über die Konstruktion selbst ist zunächst zu sagen, daß der natürlich zu 
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Abb. 123. Koniiruklion des Innenrauan von Düren Abb. 124. RckcNistrukiiuu Jor '-. 

Hkroaymut ia der Klause nach den Oniaddtiai der penpckliviKhcn Anlage \ o» ' • 

heutiMi Perapckttve, DOim Wunayam in der KUute L 

(tWteiUh.Tal.in). * 

weit rechts verlegte Augenpunkt zugleich Verschwindungspunkt ist Per jxktivisch ist der „Hieronymus 
in der Klause" eigentlich nur die eine Hälfte eines R.iumes, der bei Anfii^nnit; des Spiegelbildes rechts seil- 
lich unjfc.'iilir du> dLiiiii ..rirhtigL'' ■ p r r n p c k 1 1 \ i s i" h j^'i-siiilo^Fi'nc Raiinihild (-rgchcii würde. Zur Rekon- 
struktion de$ perspeklivischen Kauniaufb.iues wurde von der VurausseUung ausj^etfangen, dafi das Sitzbrett 
der Bank rechtwinklig oder, was dasselbe ist, der Wkllcel b'a'c' als ein rechter gedacht ist. Damit ergab 
■ich ato Distanz (kfiriMlcEntlcrnuiig des Bcachaymvin der BUdcbcnc)dw Streck AD, wek^ 
dHBIMnenttciriedcnnlniRiet. DieKonetrnllcli«aia AfcMldnncl23«allnirciiitBrmI1in«eiedariiilsein, 
wie der Inncnraum nach dem Prinzip der modernen Perspektive ausgeführt werden nilSte, soweit dies natttrtich 
ohne wesentliche Änderung der Komposition möglich war. Die Stelle, welche DOrw als Augenpunkt an- 
genommen hat, ist hier als Fluchtpunkt (F) gewählt, der Augenpunkt (A) aber weiter nach iLnks verlegt 
worden und zwar in Aiibeiraclii der Uestalt des Hieronymus soweit als möglich. Besser nocti wi>re natür- 
lich die Annahme von A ca. r 2 tn weiter nach links gewesen. Die Distanz wurde hier viermal AD 1/4, 
d. L cineitüialbnial die BikliUche angenanaea, wobei sich frcilkh eine etwas sUrkerc VericUrzung des TladiM, 
I den Abatinfcs von Tisch, Buk und Utaca «ad dürft udi eine Miadcniag des fcintef Mhcn 
a i ws h B i hülk ladar TsU Ist hier «1** fiiUJ wnhlheradMteien Oeblndea. 
an dem nfdita verlnderf werden Innn, ohne daS das Ganze lusa— wniMfit Durch die perspektivische 
.Anordnung der beiden Konturen verlöre der Raum völlig seine künstlerische Ocschloä.srnheit und Wirkung. 
Der Ver^leicli mit Cranachs ähnlicher Kumposilion (Abb. 125) ist aus mehr als einem Urundc interessant. 
So i»t der I öwe nicht wie bei Dürer in Ähnliclikeitsbe/ieliung zu dem Boden in Aufsicht, sondern im 
Proiii gegeben, perspcktiviKh wie künstlerisch, ein Moostrum im Bilde. Die Konstruktion des Raumes 
eratredd sich fast ausscblieBlich auf die Festlegung des Verlmifes der Tleindn»hucB, ohne daft aber 
dit Ekalmotivc auf die Bildgrenze Rücksicht nchncn. Der nik Ihr Rhu zwiada den TiÜHi Wir 
wird der Rai» mitQcgensUndcn angefüllt, bei DOrer wird er an* dieses erst geformt Dafi aatfirüdi bei 
Graoach tn sich weh faifalg eiae WUUg venchinlene AMttdanac im Ocfamtz zu DBier aidi ergab, der 



Digitized by Google 



114 PERSPEKTIVISCHE KONSTRUKTION UND DIE OESICHTSVORSTELLUNO 




Abb. 125. Peripekl. Rekoastr. von L.Cranacha Abb. 126. Pmpekt. Rekonstniktioa von A. Dürers Bild, 

Bild, Abb. 41. Abb. 128. 



den charakteristiachen Wechsel von Hell und Dunkel an der Wand ebenso wie am Boden usw. motivisch 
das Bild umfassen lieB, ist durchaus nicht der hohen Lage des Horizontes zuzuschreiben, sondern der 
mangelnden Konsc<]uenz in der Berücksichtigung des sich hiedurch ergebenden sinnlichen Tatbestandes 
(wie beispielsweise die Protilansicht des Löwen und die Aufsicht des Bodens). Dürer wußte zwecks 
Angleichung der Tiefenkonturen an die Bildgrenze das vertikale Pfeilermotiv der Doppelfenster dem 
Bildgedanken dienstbar zu machen, wo Cranachs Horizontalen sich an dem vertikalen Bildrande tot 
laufen. Aus demselben Grunde gab er der Rückwand im Anschluß an die horizontale Grenze eine 
Bre i ten ausdehnung, im Gegensatz zu dem Hochformat des abschließenden Wandmotivs des Hinter- 
grundes im Cranachbild. Auch für die linke Seile, wo der LOwe und die beiden Bänke im rechten Winkel 
zueinander stehen, gilt dasselbe, während bei Dürer das Schrägmotiv von Bank, L5we und Hund parallel 
zur Figur des Hieronymus verlaufend dessen Silhouetten mit der Bildhorizonlalgrenze ebenso wie rechts 
und links, hinten und vorne miteinander organisch verbinden. Durch das Treppenmotiv wird der Vorder- 
grund zugleich der Vertikalgrenze ausgeglichen. Auch in Abbildung 125 ist das künstlerisch Wesent- 
liche nicht der zentrale Augenpunkt auf einheitlichem Horizont, ebensowenig wie hieraus sich die sinnlichen 
Relationen etwa erklären. Diese sich übereinander türmenden Bögen und in scharfem Winkel sich absetzen- 
den Mauern der so streng in sich geschlossenen Rttumllchkeil verdanken ihre Erscheinung einer Formen- 
d.sziplin, die in das allgemeine Grundprinzip rationalistischer Raumkonstruktion das Figürliche mit cinzube- 
ziehen versucht (siehe auch Abb. 126), aber doch dessen Sondersilhouetlen wiederum zum bestimmenden Motiv 
für den Bildaufbau macht. Deshalb ist die Figur des Joseph so tief in den Boden verankert und in den breiten 
von oben gesehenen Rückenpartien in Ahnlichkeitsbeziehung zu dem in Niedersicht gegebenen Boden, 
ebenso wie links seitlich zu den Tiefenkonturen der Mauer getreten'). Auch die Madonna ist in den Haupt- 
silhouetlen durch die perspektivische Konstruktion bestimmt. Andererseits ist das Schrägmotiv der Gruppen- 
silhouetle in dem Bretterdach und darüber in dem vertikalen Mauerpfeiler und einem weiteren ,,Brelter"- 
motiv nach oben weitergeführt, das in der linken Seite mit ihren Bogensilhouetten aus denselben charalc- 
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Abb. 127. Anbetung: der KOnige aus dem Kreise Abb. 128. A. Dürer, Anbetung des Kindes, München, 
Dürer- Altdorfer, Innsbruck, Ferdinandeum. Kgl. Alle Pinakothek (Phot. Bruckmann). 



leristischen Profileu wie die rechte Seite zu einem abschließenden Mauerkomplex so verarbeitet ist, daß 
die unten sich abtreppenden Blöcke die Vertikalen und die perspektivischen Tielenmotive ebenfalls in die Ebene 
des Bodens Uberleiten. Oewiß steht die gegenstindliche Einzelcharakterislik gelegentlich der Klarheit dieses 
sinnlichen Grundgedankens im Wege, aber bei einem Vergleich mit einem der Schule Altdorfers (Abb. 127) ent- 
wachsenen Bildchen in Innsbruck, das zudem Motive der Florentiner Anbetung Dürers mit in die Figuren- 
komposition übernimmt, wird leicht ersichtlich, wie durch die Umarbeitung bei annähernd gleicher perspek- 
tivischer Konstruktion der künstlerische Zusammenhang völlig zerstört wurde: Eine Guckkaslenperspektive 
mit nur winkelrecht gegeneinander sich absetzenden Wänden. Der Gestalt des Joseph wurde besonders übel 
mitgespielt. Auch die geniale Ecklösung mit ihrer starken Tiefenwirkung vorne links ist die Ahnlichkeils- 
beziehung zu dem pyramidal symmetrischen Oruppenmoliv geopfert worden. Der Bogen hinten, rationa- 
listisch auf einem Pfeiler aufgebaut, ein enges Loch, durch das das Auge ins Freie gelangt, wihrend Dürer 
den Bogen über die zusammenlaufenden Fluchtlinien hinwegfUhrt, ohne an die Sichtbarkeit seiner Wider- 
lager, desto mehr aber an die Bedingungen des Sichtbaren im Bilde überhaupt zu denken (Breilenmotiv der 
Gruppe des Vordergrundes). 

Die folgende Zeit des 16. Jahrhunderts war darauf bedacht, die perspektivischen Konstruktions- 
linien motivisch im Bilde außer Wirksamkeit zu setzen, so daß der Raum das selbslverstündliche 
Korrelat des Zusammenwirkens der rein sinnlichen Elemente war, wo man nicht — wie etwa Dürer — ver- 
suchte, systematisch die Fluchtlinien aus den Gruppenmotiven sich entwickeln zu lassen. Die künstlerische 
Logik wog immer schwerer als die mathematisch-perspektivische. Trotz der Kenntnis perspektivischer Kon- 
struktionen hatten auch Maler der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts schon diesen künstlerischen Erforder- 
nissen entsprechend, auf die einheitliche Durchführung derselben nicht nur verzichtet, sondern sogar — wie 
Michael Pacher — gegen ihre Regeln im Sinne des 14. Jahrhunderts kompranierl und dies, obwohl die 
Freude am perspektivischen Experimentieren fast allen Bildern des Künstlers ihr auszeichnendes Merk- 



116 PERSPEKTIVISCHE KONSTRUKTION UND GESICHTSVORSTELLUNG 




Abb. 129. Hl. Gregorius den Kaiser Trajan Abb. 1!KI. Alte Kopie aus dem 

vom Fegfeuer erlösend 15. Jahrh. von Abb. 129 

München, Alte Pinakothek (Phot. Bruckmann). Innsbruck, Ferdinandeutn. 



mal verlieh. Bei dem heiligen Gregor der Münchener Pinakothek (Abb. 129) ist das am leichtesten klar- 
zumachen, weil dieses Bild noch im 15. Jahrhundert von anderer liand eine ,, verbesserte" Auflage erlebt hat 
(Abb. 130). Der obere Teil des Betpultes wie die linke Hälfte der Kniepartien sind so gegeben, wie man sie 
vom Platze des Kaisers Trajan aus sehen würde, der von Gregor aus den Flammen gehoben wird. Deshalb 
ist auch oben der Baldachin, mehr von links seitwärts her gesehen. Auch die beiden in der Kopie (Abb. 130) 
fehlenden Statuen stellen sich durch ihre Höhendifferenz auf Blick- und Bewegungsrichtung ein, weshalb 
der Nischenrahmen , der links unten stark vorgerückt , rechts zurückgenommen wurde. Die Kopie da- 
gegen gibt das ..richtigere" perspektivische Bild. Zwar fehlt ein einheitlicher Horizont, aber es ist 
doch versucht, alle Teile so zu geben, wie sie sich ausschließlich vom Beschauer aus gesehen, nach 
der Tiefe entwickeln: so wird jetzt neben dem rechten auch der linke Oberschenkel sichtbar, die Flucht- 
linien des Betpultes liegen in der Sehrichtung des Beschauers und ebenso ist der Marmorbaldachin rein 
von vorne gesehen, die Linien und der untere Nischenrahnten laufen in gleichartiger Anordnung nach 
einem zentralen Verschwindungspunkl zusammen. Auch wird die bei Pacher ganz unmögliche Licht führung') 
verbessert, kurz die körperliche Realistik auf Grund eines rationalistischen Dar&lellungsprinzipes gesteigert 
und der künstlerische einheitliche Zusammenhang doch zerrissen. Eines der vielen und lehrreichen Bei- 
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Abb. 131. Christus wird dem Volke gezeigt, Abb.132. Christuswirdd.Volkegezeigt, bayer.Schute 

Innsbruck, Ferdinandeum, niederösterr. Schule (1 508). deslS. Jahrb., Gal. Burghauscn(Phot.Höfie, Augsb.) 

spiele dafür, daß künstlerische Logik und die der darstellenden Geometrie grundverschiedene Dinge sind 
und daß mithin die richtige Anwendung dieser Regeln nichts Uber den Entwicklungsgrad des künstlerischen 
Denkens aussagt. Man wird daher der deutschen Kunst auf diesem Gebiete nur näher kommen können, 
wenn man diesen oft komplizierten künstlerischen Vorstellungsakt zu begreifen versucht und über dem Dogma 
der perspektivischen Raumkonstniktion nicht Ubersieht, daß man hier nur einen Teil im Bilde, aber nicht alle 
sinnliche Beziehungen ins Auge faßt. Eines der interessantesten Beispiele hierfür ist die im Germanischen 
Museum befindliche, dem Witz zugeschriebene Vcrkündigungsdarstellung, wo der Raum auch nur eine ge- 
häusartige Erweiterung und musikalisches Begleitmotiv für das Figürliche ist ( Abb. 1 34). Das Mantelmotiv der 
Madonna nimmt von dem ganzen Boden Besitz und die Niedersicht desselben bleibt auch für den vorderen 
Teil der Figur maßgebend, deren rückwärtigen Partien zu der Profilansicht der Rückwand überleiten. 
Der hierbei aus den Gestalt- und Bewegungsdifferenzen des Figürlichen sich ergebende Wechsel der Motive 
findet sich auch im ganzen Bildraum wieder (der hintere Teil der Deckbalken nimmt mit der S«itenwand- 
silhouette auf die in der Sehrichtung des Beschauers verlaufende Bewegungsrichtung der Madonna, der 
vordere quer verlaufende auf die des Eüigels Rücksicht. Die Madonna ist gewissermaßen wie der ganze 
Raum in dreiviertel Profil gesehen, weshalb die Iforizonlalen schräg verlaufen und der vordere Balken mit 
der Madonna mehr von rechts seitwärts als von vorne im IVofil gesehen wird, wie auch der Türslurz oben 
die Ahnlichkeit&twzichung zum Bodenmoliv unten hcrstelll und zu dem Zwecke von den Fluchtlinien des 
Deckbalkens sich löst usw. 

Dazu wiederholen sich in einfachster Weise die Unterschiede von Hell und Dunkel in dem ganzen 
Räume so, daß dessen gegenständliche Einzelheiten gegenüber der formalen Wirksamkeit ihrer aus der 
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der Mimik der Oestalten herausentwickeltefl Er- 
scheinungsmotive kaum zu Worte kommen. In 
der Verkündigungsdarstelluns eines westfälischen 
Meisters aus der Pfarrkirche zu Schöppingen 
(Abb. 133) ist die perspektivisch richtige Raum- 
konstruktion das tonangebende Element, dem — 
wie die Madonnengestalt — das Figürliche sich 
teils unterordnet, teils ohne Rücksicht auf irgend- 
welche sinnliche Relationen in seiner Eigenexi- 
slenz gegenübertritt. Nur solche und ähnliche 
Raumbilder lassen sich als , .archaisch" bezeich- 
nen, insofern als die Niedersicht des Raumbildes 
nicht mit all ihrer künstlerischen Konsequenz 
motivisch für das ganze Bild durchgeführt wurde, 
ein Kunstwerk, das erkenntnistheorelisch wie 
lokalgeschichtlich den Grenzgebieten prinzipiell 
verschiedener Gcstaltungswciscn angehört, der 
belgischen (südniederlündischen) und der suddeut- 
schen Kunst.'') 

Aus diesem Grunde kann auch das unter 
Mantegnas und Pachers Einfluß stehende Bild- 
chen der Tirolcrschule mit der Darstellung des 
Ecce homo im Hinblick auf die durch den ratio- 
nalistischen, perspektivischen Aufbau der Bilder 
errichtete größere räumliche Klarheil nicht 
als ,, fortschrittlich" gegenüber dem Bilde der 
bayerischen Schule gleichen Gegenstandes be- 
zeichnet werden. Denn hier ist , .Gegenstand ' 
der Darstellung die Hauptidee der Gestaltung: 
die aufgeregte, wie eine Welle zu Christus empor- 
flutende Menschenmenge und die ihr entgegen- 
gesetzte Jammerfigur Christi. Treppe, Gelinder 
usw. nehmen das Motiv der Menge auf und werden zu einem großen Gestus der Anklage, der selbst auf die 
Form der Bögen sich Uberträgt, während bei dem Tiroler Meister die Grupp>eamotive vor allen den starren 
Formen des Raumideals sich fügen müssen. Das Geschrei der Anklagenden findet auch — formaliter — 
kein Echo im Räume. Daher die Faulenzer auf der Treppe! Der sinnlichen Vorstellungstätigkeil entspre- 
chend ist das bayerische Bild erheblich viel interessanter als das , .schönere" des Tiroler Meisters. 

Diese Untersuchungen haben die Grundlage zu einer systematischen Scheidung und Zusammenfassung 
lokaler Schulen wie fUr zeilliche Bestimmungen zu bilden, und schon jetzt mUssen durch einen Vergleich 
des räumlichen Aufbaues des Peringsdörfer- Altars (Abb. 121) mit der Verkündigung in Innsbruck (Abb. 75> 
die prinzipiell verschiedenen Gestaltungsweisen der Nürnberger, Tiroler, oberrheinischen, westfälischen und 
mittelrheinischen Kunst (Abb. 37) in Umrissen erkennbar sein. Bei Besprechung der einzelnen Lokalschulea 
und der Bcsonderiieit ihrer künstlerischen Vorstellungsweise wird hierauf zurückgegriffen werden. 
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Abb. 133. Verkündigung, westfälischer (?) Meister, 
Schöppingen. Pfarrkirche (Phot. Stödtner, Berlin). 
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Abb. 134. VerkUndij 

Nürnberg, uermaniscnrs Museum. 
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LITERATUR UND ANMERKUNGEN 



Literatur und Anmerkuiigten 

■) J. Kern, Die OnaMgn der linca r -per sp tktW- 
sdien Darstellung in der Kunst der Od»rMer van Eycfc und 

ihrer Schule, l.eip/i- 1004, d,i7!i neuerdings Jalirhuch 
der prcußisL-hcii Kuiis(iaiiunlunj;cn, Band 33. J.Kern, 
MassacciosDreiialtigkcitsfrcskovon Santa Maria Novella, 
S. I H. Ferner: t. Sauerbeck, AsUietiKbc Perafwktivc 
in Zeilschrift für Ästhetik und allfcneine ffimifwiiifn 
Schaft VI. Heft 3. O. Wulff, Die magäiMt Pfer- 
spekHve oad die Niederridit in Kuntwiseemdiaflliclie 
Beiträge, August Schmamow gewidaiet, Leipzig 1Q04. 

Ein kritisches Referat hat natflriich nur in einer 
SyMcmatik di-r Kunsiwissciiscliaft seinen Platz: Was 
diese beiden Arhiiicn Lihcr von denen des Verfassers 
trennt, ist der ^riahons-psychologischc Standpunkt 
im O^ecasats zu dem crkamlnistheoKtiadien, der hier 
vcrtRtca wird. Die EirtDafHi« bildet das nMileridica 
der gainen PefadnUclilieit des anden" „als dca mdi- 
Nzierfen" dienen Ich (WuUf, a. a. O.. S. 19). Wulff 
sucht das Auftreten beslimmter sinnlicher VorHlclIun^'ä- 
materialien psychologisch zu erklären, ohne den sinn- 
lidien Tatbestand als Resultat einer einheitlichen oder 
veieiiiheitlidNiKleo VoratelhuigsUUjgiiieit, d. b. des aiWH 
lidM Dcaheaa mudenRiilttioiMa dee Oeaantteitmidea 
autzmeigea. I>ie „psychologische Analjrse" eines fer» 
tigen Kunstweriies ohne die Feststellung der Denk- 
prinzipien an dem gesamten sinnHchcn Talbestand ist 
Abb. 1 35. Stich des Meisters E. S., Berlin. L. 21 5. m. L. eine Metapher, die das subjektive Verhalten und die 

persönlichen Absichten des Künstlers zu rekonstruieren 
trachtet, statt jeneM» aller Zwecke und Reize den objektiven ainnlichen Tatbestand und statt der subjcfc- ' 
tivcD Eapf indaag M dmi «bjMsta DeokTorgang in daa EkidMiMnitnklioaca n crfaaaea venudileL 
Sauerbecks ArbeH scheint mir bei aUer FeiaabHiit^ im dazaiua wissenschaftlich im giHuen 
unbrauchbar. Die Scheidung von Raum- und Flldiatonst und die Cbarakteriatik der Fllcfaeidmnst lllt 
deutlich erkennen, daß der Verfasser Begriffe, die eine empirisch orientierte PlfCllOlOgic geliefert hat, er» 
kenntnisthecretisch sich zu verwerten bemtlhl und etwa da endet, wovon er ausgegangen ist: bei Sonder- 
fillen der Gestaltung, beim Material des Denkens, nicht bei seinem Prinzip. Die , .wohltätige Emphndung", 
die wir bei gewissen sinnlichen Konstellatiooen zur ausschlaggebenden ürundlsge wissenschaftlich kritisdier 
Betrachtung machen, heiBt aus aich eiaen Normal- oder IdealaMMClMn konstruieren, der sich selbst ciae 
Nornml- «der Ideaiunat nach dnidua» dcgamtisdier Weise tu cnchaHea bcmOlii Das Wort „um- 
gdidirle Perspektive" hat für uns kefaie IMcniMng» «cO et akk hier anr am daca b aa t l m m l M Ausgangs- 
punkt der künstlerischen Vorstellung haadcll, dana Diakpriazipica liievon gau uaberihrt Ueibca. Sie 

umfaßt alle Arten von Perspektive. 

Die rein konstruktiven Probleme für die niederländische Kunst hat Dohlemann im Repertorium für 
Kunstwissenschaft .X.XX1V, 5. S. 'i^2 u. 6. S. 500 aufgegriffen. Vergl. hiczu Bd. XXXV, S.27, 262 U.268. 

*) Doch berücksichtigt die Oliederung der Innenseile des Daches auch den KoaipaaiflaaegcdaniieB der 
Orappti Oer Mittelpfostea Ober dem Dachbalkea ist daher auch Ober Eck gestellt. 

■> Die Veraddeienfflg der KoBatniktfoBslinica ist tOr dteaet BiU wie die folgende Zeit ckarakteriatiach. 

*) Das Bild ist flbrigens mit Abb. Tat. III zu vergleichen, die Anordnung der linksseitigen Winde ist 
ganz ihnlich. Wahrend aber heim Hieronymus ein Pfeiler, aus Stufenmotiven sich entwickelnd, die Ober- 
leitung der v; and in diL- /u-.anmM.'nfassende Bildgrenze besorgt, wird sie iiiei unter Beriickaichtiguug der 
Zentralisation der Anlage, in die Ebene des Bodens und seine Horizentale übergeführt. 

*) So müßte bdspldswciae der beachatteleu NIacke eaispredicad die leckle Schulter de» heiligca Ore- 
goriua im Scfaattea aeia u. a. 
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Abb. 136. Randleiste aus dem Missale des Nicolaus Ricardi, Ms. 138 der Munizipalbibliolhek in Avignoa f.22S 
(n. den. Jahrb. d. Kunsthist. Samml. d. allerh. Kaiserh., Bd. 22). 

III. 



Der Eklektizismus der klassizistischen Kunstperiode am Ende des Mittel- 
alters. Der Idealismus und Rationalismus in der künstlerischen Welt- 
anschauung der neu entstehenden Lokalschulen weltlicher Kunstzentren 

(zirka 1350—1420). 

A) Der böhmisch-mährische Kreis. 

Die künstlerischen Wandlungen, die im Zusammenhang mit den gleichartigen kulturellen 
Neuerungen um die Mitte des 14. Jahrhunderts sich zu vollziehen beginnen, waren nicht 
minder tief- und weitgreifender Natur, wie die, die um die Mitte des IQ. Jahrhunderts die 
europäische Menschheit in Atem hielten. Mit dem mächtig sich erweiternden Welthandel der 
innigeren Berührung der großen, geistig-religiösen und Wirtschaft-politischen Kunstzentren be- 
gann auch das enge Gewand der provinziellen Kunstanschauung zu fallen. Eine revolutio- 
näre Neuerungssucht macht sich hier, dort die stille Arbeit eines Geistes geltend, den die 
verjüngende Kraft der Morgenluft einer neuen Zeit umweht. Voran steht die Buchkunst. 
An sie trat zuerst das moderne Leben mit neuen Forderungen heran und im Gegensatz zur 
Monumentalmalerei der Kirche ist hier sein Pulsschlag außerhalb des geheiligten Bezirkes 
am stärksten und frühesten zu fühlen. Die frühmittelalterlichen Illustrationen begleiten vor- 
wiegend die ganze Feierlichkeit und Größe der priesterlichen Zeremonie, sie weisen himmel- 
wärts, die neuen Illustrationen zeigen vor allem ins Leben hinaus, erzählen von seinem Reich- 
tum, seiner heiteren Pracht, von seinen Geheimnissen, von seinen Freuden und Leiden, er- 
zählen vom Menschen und dem Schauplatz seiner Wirksamkeit. Deshalb wird Christi Erden- 
wandel wichtiger als seine Himmelsexistenz. Dazu kommt noch, daß einerseits das den 
praktischen Zwecken dienende Buch das Kunstmäßige der Gestaltung (zumeist in Kursiv ge- 
schrieben und oft auch ohne Illustrationen) durch die Massenproduktion verlor, die schließ- 
lich zur Erfindung der Buchdruckerkunst führte, anderseits aber gerade jetzt in dem illumi- 
nierten Kodex mehr das Kunstwerk als das Buch gesucht wurde. Diese Handschriften wurden 
die Träger des künstlerischen Gedankenaustausches und brachten die neuen Anschauungen 
von Westen nach dem Osten. Da gleichzeitig besonders in Frankreich berufsmäßige, von 
weltlichen wie geistlichen Persönlichkeiten geleitete Malerschulen solcher „lllumineurs" sich 
bildeten, deren Werke Handelsprodukt eines wohlorganisierten Vertriebes wurden, haben die 
großen Ernuigenschaften der privilegierten klösterlichen Schreibstuben auch außerhalb dieser 

Bürger, DcnUchc Malerei. g 
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Werkstätten sich durchzusetzen gewußt, und wo unkundige Hände eine billigere Ware fürs 
Volk gescbaffCD haben, beginnt durch die Ausdehnung des Vertriebes ein ursprünglicher 
Odst seine robuste Lebenskraft, seine sonnige Derbheit auch in jene Tetnpelstillen zu tragen, 
wo die zarten Elegien der Mystik und die düstere Willensstärke der Askese um die stolzen 
Reste ^riechisch-byziintiiiischer und antik-römischer Kultur ein heilig-weltfremdes Reich sich 
gebaut haben. Dazu kam, daß die wachsende Bedeutung der Profan literatur auch neue 
Motive und Ideen in den kOnstlerischen Kanon brachte, indem sie zur Gestaltung von Szenerien 
lind Vorgängen zwang, ffir welche die traditionellen Kompositionen Keine Vorbilder boten. 
Auch die Tafelmalerei zog den unmittelbarsten Nutzen aus diesen Verhältnissen. Von einer 
wirklichen Tafelmalerei kann man ohnedies erst etwa seit Mitte des 14. Jahrhunderts sprechen. 
Die Taiclraalerei lief der W;»idmalerei den Rang ab, 7um,il durch die technischen Grund- 
bedingungen in den farbigen Ausdrucksmitteln den künstlerischen Absichten, dem persön- 
lichen AittdrucksbedflrMs Mer am wenigsten Sckranlen auferlegt waren. SdbttventfindUcb 
erstreckt sich die künstlerische Neubildung auf alle Gcbt -'c 'er Kunst 

Das künstlerisch Wesentliche dieser „Moderne" kann auch hier nicht durch den Hin- 
weis auf die ikonographiscben und technischen Neuenmgen oder die Bcrddie« 
rung des sinnlichen Vorstellungsbesifzes erschöpft werden, vielmehr wird man sich die neue 
künstlerische Denkweise in ihren Grundprinzipien klar machen müssen, die in Deutech- 
land vor allem (rolz der motivisdien Anldmung an die Formenwelt des franzOsisdien 
Westens und italienischen Südens sich in ihrer Originalität relativ frühzeitig zu erkennen 
geben. Man darf dabei neben der Schilderung der Herkunft der künstlerischen „Motive" nicht 
vergessen, da6 diese nur das Material des sinnlichen Denkens, nicht sein Prinzip umfassen. 

Die Besonderheit der Verarbeitung der neuen Formenwelt ist charakteristisch für die 
Denkweise des Deutschen überhaupt. Wälurend der Franzose die modernen Ideen mühelos 
in die traditiondle Oestaltungsweise eingliedert, gesdiidite Kompromisse scfaliefit und so 
nicht einen Augenblick den sicheren Boden unter den Füßen verliert, der Italiener zielbewußt 
der Rationalisierung der künstlerischen Gestaltungsgrundsätze entgegenstrebt und eine objek- 
tive allgemein gültige Formel für das Darstellungsproblem sucht, geht hier die Entwicklung 
mehr stoßweise, zum Teil unter schweren Erschütterungen vor sich. Ein freiheitsdurstiger 
Anarchismus und gewittrige Lebendigkeit sucht den alternden griechisch-byzantinischen Kanon 
zu beseitigen und erfüllt die blasse Anmut der jungen, von Südiiaiikreicli her stammenden antiken 
Formen mit seiner wilden Leidensdiaft. Von Italien über Frankreich dringt auch nadi 
Ocutsctiland das Fvangelium eines reuen künstlerischen Wahrheitsgedankens, freilich um nur 
zu bekräftigen, was regen Geistern hier schon als Ziel der Erkenntnis vor Augen schwebte, 
denn hinter der zelebralen Fricrliddceit der ritu^len Handhing verstedcle sich sdion seit An- 
fang des 14. Jahrhunderts eine starke Sinnlichkeit, die mit andächtiger Liebe dem freien 
Spiel der Glieder in der schüchternen Eleganz der Formen und den Regungen ungebundenen 
Lebens nadiging mid den durch dfriges Stadium derselben, erweiterten cbinlidicn Vor- 
stellungsbesifz bescheiden einzuglicdeni versuchte in die in alter Strenge fortlebende for- 
male Disziplin griechisch -byzantinischer Kunst. Die Reste kalligraphischer Tendenzen, die 
sidi in den Sdudbstoben die Jahrhunderte hindurdi erhalten haben, bauen sidi zu dner 
neuen Schönheiisielire mit klar umschriebenen Zidcn ans, die der Renaissance den Weg be- 
reiten helfen. 

Der in der Idee des Papsttums dch synibolisierende kosmopolitisdie HemcbaftsgedaDke b^ 
gann zum erstenmal audi tonangeliend für die kfinstlcrisdie Welt zu werden, mdem an Stelle der 
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byzantinischen Kunsttraditionen und der vom Norden verschiedenen und geschiedenen ita- 
lienischen Lokalscbulen durch die transalpioe Übersiedelung der Päpste nach Avignon, unter- 
stützt von dem glefcbzeltigen Eindrü^rn franzSsisdien Wesens in [taUen (Anjoos in Neapd), 
eine Verschmelzung nordisrh-frnnzSsischer und italieniscber Kunst sicli vollzog. Die unter dem 
gesegneten Antlitz des Stellvertreters des Höchsten entstandenen Werke christlicher Kunst 
worden zu anertannten Vodrildern för die jung aufetrdienden dentsdien Volksstämme. Darch 
die dogmatische Autorität des Papsttums wurde mittelbar der franzGsiscIn Ti l r ier Tiara, 
Jaoq[iK8 Du^, der erste Herold einer neue» künstlerischen europäischen Kultur. Vü» Avignon 
ans ist die Hemchaft dieser franzBsiswiten ttatienischen Kunst nadi Paris und Burgund 
ebenso gedrungen wie nach Köln, Minden, Prag und Nürnberg. Aber das verschiedenartige 
Echo, das sie we<±te, ist dodi zugleicb das erste Zeicben des heraufziehenden Kampfes um 
die kfinstlerisdie und kultureUe SdlwOndiglrit der Nationen. 

In Avignon malte seit 1339, mit seinem Bruder Donato, Simone Martini, der berühmte 
Träger sienesischer Kunstideen'). Simone blieb gegenüber den provenzalischen wie nordfranzö- 
sischen, gleichfalls in großer Zahl hier tätigen Malern schon um dessentwillen die tonan. 
get>ende Persönlichkeit — man hielt ihn damals für den größten Maler seiner Zeit — , weil 
sich in seine Moderne sowohl nach der techiiisclien wie formalen Seife auch die besten Seiten 
dner fast tausend] ah ngcu Kunsttradition herübergerettet haben; ein Rest des asketischen 
Ernstes der kirchlich -mittelalterlichen Welt und die stillen Harmonien antücer Sinnlichkeit 
\Trbanden sich da mit der.Emphndsamkdt uid der zarten Lyrik der hiSfiscben provenzalischen 
Kultur. 

An dem deutschen Kaiserfaof in Prag gewann zuerst und am stfiifcsfen die neue Kunst 

ihren Eingang, nachdem man freilich schon vorher instinktiv in den französischen und ita- 
lienisierenden Codices ein dem eigenen Oeist verwandtes Wesen zu entd«J(en glaubte. Auch 
hier ist sdion in der eisten Hälfle <fes 14. Jahrhunderte in den deutsdi-UHiffliBcfaen Wericea 
der Einfluß dieser fremden Kunstweise /n hemcrken. Mit dem stets reger werdenden, durch 
die kaiserliche Hofhaltung genährten Verkehr zwischen Avignon und Prag begann um die 
Mitte des Jahrhunderts unter Ehiwiilning der hnmanistisdien Lehren des pftpstlicben Hofes 
eine systematische Aufnahme der Antike; eine dünne geistige Oberschicht wurde hier zum 
Führer und Träger einer von Asthetentum nicht freien künstlerischen Kultur, deren anti- 
quarische Interessen ürdlidi noch gering waren gegenüber einer edlen sinnlichen rnid geistigen 
Genußsucht, die den Stempel ihres Wesens den künstlerischen Leistungen überall aufgedrückt 
hat Schon die Hofhaltung Karls IV. hatte etwas Mondänes. Venezianische Mosaizisten 
waren am Dom tatig, orientalische Teppidiweher hatten ihre Zelte aufgeschlagen, italienische 
Kimstler waren mit .Meistern aus Nürnberg und den Rheinlandcn bemüht, König und Kirche in 
gleicher Weise zu dienen. — in katun zehn Jahren entwickelt sich hier aus einem interessanten 
EUeldizismuseineneae und originale Kunst Zum historisdien Verständnis derselben ist es wichtig, 
sich vor Augen zu halten, daß das italienische Element in ihr aus zweiter, französischer Hand 
stammt, wie anderseits für die allgemeine künstlerische Bewertiuig die Obemahme heterogener 
Motive einen einheitlichen originalen IcOnstlerischen Aufbau zunächst fast nirgends hat ent- 
stehen lassot. Aber trotz der Beibehaltung dieser fremden, rudimentären, sinnlichen Vor- 
stellungselemente hat sich ein originales und einheitliches künstlerisches Denken doch durch- 
zusetzen gewußt und das Übernommene der Einheitlichkeit seines Oestaltuiigspnnzipes 
schließlich völlig unterworfen. Hierin liegt die Bedeutung der Kunst der zweiten Hälfte 
des 14. Jahrhunderts. Oleichzeitig tritt der mittelalterlich -typologiscfae Kreis mit seinen 
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ethisch^idakfisdwn Tendenzen znrfick gcigenfilwr den die leUgUtsen Stinunungcii gestaltenden 

Darstellungen. 

1348 konsHtniert sidi in Prag eine Msderzeche, der erste wirtsdiafOidie Ziisaninien» 

Schluß der jungen schaffenden Generation, die zum weitaus überwiegenden Teile aus Deut- 
sdien bestand, einheimiscben sowohl wie zugezogenen, unter denen vor allein Nürnberger 
und Stra6lNii]{er zu Ünden sind. Erst g^en Ende des 14. and Anfang des 15. Jahrhunderte 
scheinen die tschechischen F 1. tnente eine größere Bedeutung zu erhalten. Johann von Neu- 
markt, ein ehemaliger Fiarrer und seit 1347 Reichskanzler Karls» war als gelehrter Literat 
und Homanist vor allem die Scete der ganzen Bewegung und sehte Handsdiriften-BibtiodMk 
hat der keimenden Saat neue Nahrung gegeben-) Sowohl neapolitanische wie avignonesisch- 
italienische Arbeiten haben die entscheidenden Anregungen und Mustervork^gen für die rege 
kfinstkrisdw TUigldt bObmischer Ilhmibieurs abgegeben; bereite in den fOnfziger Jahren 
kann man von einer selbständigen deutsch • böhmischen Lokalkunst sprechen, dem ersten 
Zeichen der anbrechenden Renaissancezeit im deutsdien Osten. Man ist geneigt, die beson- 
dere Eigenart, die dies mit slawischen Elementen stark durdisetzte Volkstum auch heute noch 
zur Schau trägt, schon in den künstlerischen Leistungen der damaligen Zeit zu suchen. 
Eine fröhliche Eleganz, ein heiterer, über die Oberfläche des Lebens so lustig hingleitender 
Geist, eine Sinnlichkeit, die den goldenen Mittelweg zwischen Scherz und Ernst so leicht 
zu finden weiß, ein weltkluger, anpassungsfähiger Geist, der ohne starke Eigenwilligkeit doch 
mühelos sich im Reiche der Kunst stets mit Anstand und Geschick bewegen kann und 
eben hierdurch wie zum leil die Rheinländer mehr als alle die anderen deutschen Stämme 
am leichtesten die neuen Ideen aufzunehmen berufen war. Die Schriften John Wiclifs haben 
hier ja auch früher und stärker eingewirkt al^; in Fngland selbst. Aber dieser Geschwind- 
schntt, in dem hier die Moderne einzog, deutet doch auch auf eine relativ geringe Stabilität 
nnd Tiefe der alten Kultur. Es ninunt daher nidit wunder, daß dieser könatlertedie, 
zuerst so lebendige Strom vor der Zeit versandet, zumal das tschechische Element in das 
deutsche hier einen Keil trieb, unter dem beide Teile zu leiden hatten. G^eoüber Nürn- 
berg und den anderen deutedien Kunstmefropolen (ritt Prag im 15. Jahrhundert gSnzUdi 
zurück. Aber ein Stück des modernen österrcichertums, das man gerne mit dem Leben 
seiner tonangebenden Hauptstadt identifiziert, lebt schon in den launigen Schnörkeln der 
Wenzelbibel (Abb. IM u. 167) ebenso ab hi manchen der TafdgemUde und weist Ober dte Jahr- 
hunderte hinweg nach jenen Tagen neuer ßlflte, dte für diesen Oetet Im Zeitalter JMozaite 
und des Rokoko anbrach. 

Den beiden regierenden PersOnticfaMten Karl IV. und Kdnig Wenzel enteprecbend, teilt 
man diese böhmische Renaissancefcunst am besten in drei bezw. vier Stilphasen ein. Die 
vorkaroliogische, die im wesentlichen die erste Hälfte des 14. Jahrhunderts umfaßt; die 
irarolingiscfae von 1346—1378 (frfih-tmd spatkarolingische), die Wenzelsche Stilphase 
von 1378 -1410. In der vorkarolingischen Periode ist der erste Einschlag des modernen 
Lebens ohne Aufgabe der alten künstlerischen Tradition zu erkennen. In der zweiten vollzi^t 
sich der Umschwung durdi die Aufnahme völlig neuer vorwi^end franzSsischer Motive. 
Gegen Ende der Periode ist das Übernommene zu einer selbständigen Kunstweise verarbeitet 
worden. In der Woizelschen Stilsphäre treibt diese Kunstweise ihre üppigsten und reichsten 
Blüten zugleich mit Anzeichen des inneren Zerfalls. Die Quantität der Produktion geht zum 
Teil auf Kosten der Qualität. 

Man Iniui licli die drei ersttn HsnirtpiiMii dieser StUcniwicklung an den drei nebcnitebcndcn Schul- 
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Abb. 137. Onadenbild aus Ooldcnkron, Budweis, Städt. Museum 

(Beiipkl »wkirollasbKbni Slkln). 



bildern klar machen: In dem Madonnen- 
bilde, Abb. 137, sind die MoJIve der hcrab- 
hSngenden Gewandung unabhängig von 
den äuBeren Silhouellen, die mehr zufälli); 
aus der Position der einzelnen Glied- 
maßen sich ergeben und im wesentlichen 
nur durch die Symmetrie der Anordnung 
der Bildgedanke zum Ausdruck gelangt. 
Daher auch die Gleichartigkeit der Ge- 
sichtstypen und Gebärden. Der Thron 
trennt die Hauptfigur ganz von den Neben- 
figuren ab, bleibt aber im wesentlichen 
durch die Bildgrenze bestimmt. In dem der 
Schule de» Theoderich von Prag angehö- 
renden Werk entwickeln sich die Körper aus 
dem Dunklen zum Hellen (Abb. 138). Die 
Gleichartigkeit des Obcrflächcnlichles 
von Gesich Is- und Gewand fa rbe bringt einen 
neuen künstlerischen Einheitsgedanken Uber 
die gegenstJind liehen Unterschiede hinweg 
zum Ausdruck, wie auch an den Silhouetten 
der Gewandung aus den einzelnen Glied- 
maßen nun (vergl.die unleren Partien) die 
ineinander übergehenden Motive ge- 
wonnen worden sind und ihre charakteristi- 
schen Rundprofile auch auf die AuBeusil- 
houette zum Teil übertragen. Aber was hier 
noch an verlorenen Konturen zu finden ist, 
verschwindet fast ganz in den Werken des 
unter nordfranzösischen Einfluß sich bil- 
denden Stiles ( Abb. 1 38), wo die die einzel- 
nen Figuren zusammenfassenden und alle 
inneren Formen bestimmenden AuBensil- 
houetten einem Schönheitsideal in der Be- 
wegung huldigen, dessen transzendentaler 
Charakter schon in seiner Bestimmung 
durch das Motiv der Ausdrucksgebdrde 
deutlich wird. In demWerke von Hohenfurlh 
lebt noch das Standmotiv der Antike wie 
ein Rest nordischer Stilformen fort'), in dem 
Bilde des Meisters Theoderich erscheint 
das impressionistische Gestaltungsproblem 
der modernen Zeit nicht ohne kalligraphi- 
sche und rationalistische Tendenzen der Re- 
naissance. In dem Schulbilde des Meisters 
vonWittingau(Abb.l 39) wird das transzen- 
dentale Motiv der Gebärde zum bestim- 
menden Ausgangspunkt einer Gestallung 
gemacht, die im Grunde ihres Wesens doch 
einem allgemeinen, den individuellen Ge- 
halt der Geste wieder aufhebenden, über- 
persönlichen Formenideale nachgehl*). In dieser hier versuchten Synthese nordischer und sUdlichcr Welt' 
anschauung kann man die kulturgeschichtliche Mission des französischen und teilweise des südniederläudi- 
sehen Volkes sehen, dessen starker Einfluß auf die germanischen Völker bis weit nach dem Osten her 




Abb. I3d. Schule des Theoderich von Prag 

(Bcitpld i*t tpttta lurolingiKtien Sliin). 
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Abb. 1 39. Schule d. Meisters v. U itlinf au, Protiwin, Schloßkapelle 

(Beiipiel der WcaielKlMa Sliltpodic). 



Ober nur das Symplom einer großen Bewe- 
v>w- • I ^\Ctlil5;j'v. ' ßun«; des ganzen mitteleuropäischen Kul- 

■ " IflH^k V'^V^^Ef ^ lurkreises des Nordens gewesen ist. 

7 ^^^^r '•' ■ .-^^^^V '.•S'lh^ ' St. Für die Miniaturmalerei gilt durch- 

aus dasselbe. 

Die Handschrift (Fol. I. XIII. A. 1 3) 
Augustinus super Johannem der Biblio- 
thek des Präger Landesmuseums läßt am 
deutlichsten die sich vollziehenden Wand- 
lungen erkennen (Abb. 140). Der orna- 
mentale Schmuck der Handschrift (XII 
A. 15, Schriften des Bernhard von Clair- 
vaux) im Böhmischen Landesmuseum ist 
nur eine Randleiste, die den Schriftsatz an 
die Blatigrenzen angleicht, wobei die Orna- 
mentik (Fleuronfe) aus einem in geo- 
metrischen Rautenmotiven gegliedertem 
FUllwerk besteht, das in seiner anspruchs- 
losen Zartheit durchaus hinter dem Buch- 
stabenbild zurücktritt. Diese wohl noch 
der ersten HSIfte des 14. Jahrhunderts 
entstammende böhmische Handschrift mit 
dem Wappen des reaktionären Reforma- 
tors Emst von Pardubitz, ist unter An- 
lehnung an ältere französische Motive eine eklektizislische Kunstleistung. Die Ornamentik sucht sich von 
dem untergelegten geometrischen Muster der Randleiste zu lösen und entwickelt sich auch in den charakte- 
ristischen Motiven der Kapillarstengcl mit den goldenen Tropfen völlig frei, ohne Rücksicht auf die das 
Blatt gliedernden Silhouetten des Schriftsatzes. Die Laune des Zufalls triumphiert über die strenggeformte 
Ordnung der Vergangenheit, doch bleibt der traditionelle Grundgedanke des seitlichen Ijeistenabschlusses 
in der Gesamtanlage noch gewahrt. Auch die Motive selbst sind ein Mittelding ,, abstrakten", frei erfundenen 
Schmuckes und naturalistischer Blaltformen, deren körperliche Wesenheit da und dort schon schüchtern der tekto- 
nischen Ordnung zu widersprechen wagt und deshalb in dem organischen Aufbau gegenständlicher Einzelheiten 
doc-h noch reichlich undeutlich bleibt. An Stelle der gesetzlichen Abwandlung eines das Ganze umfassenden 
Grundmotivs tritt hier seine einlache freie Wiederholung. Die dingliche Klarheit beeinträchtigt bereits das 
Interesse an der sinnlichen Einheit. Der zentrale Zusammenschluß des ausstrahlenden Blattmotive« mißglückt 
Uber der Herstellung der Verbindung mit dem Vertikalmotiv der Randleiste überalt. Die Einbeziehung des 
Miniaturbildes in dem ornamentalen Teil ist noch ein Rest des Gestaltungsprinzips der älteren Zeil. 

Auch in dem liber viaticus (Reisebuch) des Johann von Neumarkt (1357-64 für diesen gemalt) 
(Abb. 142) wird der Grundgedanke der Randleiste der geometrischen Rechtecksform beibehalten, freilich 
mehr im Sinne einer räumlichen Abgrenzung des Schriftsatzes als zum Zwecke der Verbindung desselben 
mit dem Blattrande. Dem stärkeren Differenzierungsbedürfnis, das durch die gegenständliche Umdeutung 
der omamentalen Motive zum Ausdruck kommt, entspricht auch die Absonderung des Schriftsatzes von 
seiner dekorativen Umgebung. Doch finden die Horizontalen der Schrift in dem ihrer Richtung folgenden, 
seitlich vorstehenden Blatlmotiv noch ihr sinnliches Analogon, wje anderseits das Interkolumnium zwischen 
den beiden Satzspiegeln die Gliederung der Fußleiste bestimmt und das ohne Rücksicht hierauf durch- 
laufende Krabbenmotiv die Ahnlichkeitsbeziehung zum zusammenfassenden Blatt rande herstellt. Auch 
ohne Kenntnis der kunsthistorischen Beziehungen läßt sich aus dem sinnlichen Tatbesland selber erweisen, 
daß hier nicht aus einer originalen Vorstellung heraus mit einheitlichen Grundideen und klaren Zielen ge- 
schalfcn, sondern vielmehr zwischen zwei heterogenen künstlerischen Weltanschauungen laviert wird. Die 
Feststellung , daß das Akanthuslaub mit gotisierendem Eichblatlmuster wechselt , würde hierzu freilich 
nicht genügen, auch nicht, daß beide nur Anhängsel eines mit ihnen motivisch kontrastierenden Stäbchens 
sind. Das Wichtigste bleibt, daß das hichblattlaub hier innerhalb des Bildgedankens einen Rest der strengen 
Disziplin seiner künstlerischen Vorgänger behielt, während das Akanthuslaub als dekonerendes Eckmoliv, 
erfüllt von dem ungebundenen Geist des Modernen, an diese Hausordnung sich nicht kehren will. Dabei 
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Abb. 140. Randleiste aus den 
Schriften des Bernhard von Clair- 
vaux. Muses. XI L A. 15 des Böh- 
mischen Landesinu»euins. 



Abb. 141. Randleiste mit Initial aus der Handschrift 
Augustinus super Johannem (FoL l. XIII. A. 13). 



setzt innerhalb der Ornamentik selbst die räumlich-gegenständliche Umbildung der sich auch in ganzen 
Episoden (Tierkümpfe) verwandelten Motiven ein; die Foniien des die Vertikalleiste dekorierenden Drachen 
versuchen wohl nach ilterer Weise ornamental sich ihr anzugleichen , aber durch die ,, naturalistische" 
Beschreibung der körperlichen Einzeltieiten erscheint er doch als ein Sonderniotiv, ähnlich wie rechts unten 
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die Taube, die das zu ihr gehö- 
rige Akanthusblatt nun spazieren 
trägt und der halbnackte Kerl 
darunter, der den Blatticnollen als 
Turnrecl« benützt. Räumlich gegen- 
ständliche Beziehungen , Hand- 
lung&zusamnienhänge, suchen die 
sinnlichen mithin zu ersetzen. 
Der Rest des mittelalterlichen Pan- 
theismus liegt allein in diesem leben- 
digen Mit- und Gegeneinander 
abstrakter geometrischer Motive, 
Pflanzen , Tiere und Menschen ; 
deshalb s^rhaut doch auch der welt- 
umfassende Oeist des Mittelalters 
in diese bescheidene Szenerie gro- 
tesker Oenreszenen, in die launi- 
ge Idylle des neuen Geistes deut- 
scher Friihrenaissance (vergl. die 
Wenzelbibel, Abb. 166u. 167). 

Auch die Miniatur selbst 
isoliert sich als sinnliche Sonder- 
existenz von dem Buchstaben, zwi- 
schen dessen eleganten Konturen 
im geisterhaften Lichte Propheten 
aus dem Reiche schöner Diesseitig- 
keit in das der Phantasie hintiber- 
leiten. Dasselbe gilt auch im rein 
künstlerischen Sinne für den fein 
ornamentierten Grund des Buch- 
stabenfeldes, der sich der neben 
der eigentlichen Ornamentik sich 
längs des Schriftsatzes hinziehen- 
den, vertikalen Randleiste anzu- 
gleichen versteht. — Die Motive 
weisen nach Avignon wie nach 
Toskana. Die Schrift und die 
kalligraphische Dekoration folgen 



Abb. 142. Reisebuch des Johann von Neumarkl, FoL 69 (um 1360). den französischen Vorbildern, eben- 
so wie die krausen antikisierenden 

Rankenbordüren (Abb. 136), während vor allem bei den figürlichen Szenen die auch in Avignon fortlebenden 
toskanischeii Meister Paten gestanden haben. Wahrscheinlich hat der deutsche Meister dieses Werkes 
bereits in Avignon gelernt. Das Missale des Nicolaus von Kremsier in der Bibliothek der Pfarre 
zu St. Jakob in Brünn steht künstlerisch diesem Reisebuch am nächsten. Rohere Nachahmungen sind das 
Missale Nr. 3 und das Brevierum Pragense derselben Bibliothek >). 

Eine weitere und neue Phase der Entwicklung vertritt das Orationale Amesti (XIII. e. 12) 
im Prager Landesmuseum (Abb. 143). Die Technik und Oestaltungsweise der Meister des Johann 
von Neumarkt bildeten tiie Grundlage für diesen neuen und selbständigen Stil, der sich rasch 
verbreitete. Es waren die Hofmaler Wenzels, die das Erbe der Karolingischen Zeit in Böhmen 
angetreten und erweitert haben. Auch die böhmisch-mährische Kunst erhielt mithin eine 
iibcrragende Bedeutung in Deutschland zu einer Zeit, in der Böhmen überhaupt der kulturelle 
Mittelpunkt im deutschen Osten wurde. 
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Die Miniatur ist hier nicht mehr 
ddtorative Erweiterung eines Buchsta- 
bens noch ein bloßes Einschiebsel in die 
Schrift, sondern begleitendes Motiv für 
das Kolumnen paar, dessen Doppel- 
gliedrigkeit die seitlich im Winkel her- 
untergehende Ranke in Ahnlichkeilsbe- 
ziehung zu der Blattgrenze zugunsten 
der künstlerischen Einheit des Spiegels 
aufzuheben versucht. Die Ranke ist 
nicht mehr sekundäres I>korationsstUck 
dner Randleiste, sondern Resultat des- 
selben künstlerischen Zweckes, den sie 
für sich allein, nicht als Teil eines 
größeren Ganzen verfolgt. Daher wider- 
spricht auch die geometrische Regel- 
mäßigkeit des die Miniaturen einschlie- 
ßenden Schriftsatzes der ,, malerischen" 
Freiheit dieser selbstgefilligen Eleganz 
klassizistischer Ornamentik. Sie bleibt 
im Grunde genommen nur ein geistvoller 
Schnörkel an einer anderen künstleri- 
schen Wesenheit, wiedie artistische Phrase 
im Briefstil der damaligen Zeil und seine 
poetisch-rhetorischen Allegorien, die die 
Sachlichkeil des Gedankens umspinnen. 
Aber die Absicht, nicht durch den Reich- 
tum dekorativer Motive, sondern durch 
eine edle geschlossene Einheitlichkeit bei 
möglichster Betonung der Individualität 
der Teik zu wirken, ist doch der wesent- 
lichste Zug dieser klassizistischen Werke 
deutscher Frührenaissance. 

Den Gegensatz zwischen den deut- 
schen und franzCsischenWerken in derVer- 
arbeitung des traditionellen Ornament- 
schalzes mit dem Neuen vermag das P sa I- 
terium der Pariser Nalionalbib- 
liothek besonders gut zu illustrieren 

(Abb. 1 44). Ganz mühelos finden sich hier die bei den Deutschen im wesentlichen gelrennt bleibenden und so 
umständlich assimilierten Fornielemenlen zu einer neuen Einheit. Dünne Stengel formen sich zur eleganten 
Volute, aus der sich in stacheliger Fülle das gotisierende Eichblatt entwickelt, dessen vielzackige Silhouette 
auch in der Randleiste wiederkehrt. Dazu kontrastiert hier nicht mehr motivisch ein flacher Grund mit der 
Körperlichkeit gegenständlicher Einzelheiten, sondern beide verdanken der tektonischen Angleichung der 
vegetabilischen Einzelheiten au die Ebene des Blattes und der Wiederholung und Abwandlung der be- 
weglichen Grundform der Ornamentik ihre künstlerisch-einheitliche Form. Die wellige Außensilhouetlc des 
Ganzen variiert nur im Sinne der Einzelmotive die Gestalt des Rechtecks. Auch das Motiv der Anfangs- 
buchstaben bildet, zwanglos durch breite vertikale Zwischenbänder sich aus der Randleiste entwickelnd, mit 
der Schrift niedere Rechtecksfelder, die von der fast quadratischen Form der Miniatur in die des hoch- 
gestrecklen Blattformates überleiten. Die Schrift ist der nur mehr dekorierende Rahmen für die Miniatur, 
die aber als Bild wieder in ihren wesentlichsten Teilen durch die Beziehung zur Gliederung des ganzen 
Blattes bedingt ist. Selbst die perspektivischen Tiefengliederungen des Miniaturraumes verlieren daher durch 
die schichtweise Breitenanordnung der Architekturen und der Parallelität ihrer Silhouette zu dem Bild- 
rand nicht den Zusammenhang imt der ganzen Blattkomposition. In ihrer selbsiversläudlichen Harmonie 



Abb. 143. Schriftblatt aus dem Orationale Amesti (XIII, C. 12), 
Prag, Landesmuseum. 



130 



DER KÜNSTLERISCHE WANDEL DES BUCHSCHMUCKES 



stehen solche Bilder natürlich den 
Gewaltsamkeiten des Revolulionirs 
ebenso ferne als wie den frischen 
l.ebensimpiilsen einer Kraft, die 
nicht nur um das Oute, sondern um 
das Beste und Höchste ringt. Auch 
in diesen relativ bescheidenen Wer- 
ken bespiegeil sich etwas von dem 
Wesen desfranzösischen Volkes, das 
seine Geschichte und seine Geschicke 
bestimmte, durch die es in allen Zel- 
ten und in allen Lebeoslagen nie 
lange und emstlich aus dem Gleich- 
gewichte gekommen ist ; unter der 
eisernen Hand des Korsen so wenig 
als unter der freien Sonne der Repu- 
blik, unter den Unbilden englischer 
Herrschaft so wenig als in den Stür- 
men der Revolution. Das Fremde ist 
so rasch stets in den Strudel zentri- 
petaler Kräfte untergegangen , hat 
sich der Einheit französischen We- 
sens fügen müssen, ist nie so wie bei 
dem Deutschen das angebetete Idol 
seiner Gesinnung geworden , das 
eine Zeitlang das Denken und Wan- 
deln regiert. 

Die beiden Stilphasen derersten 
und letzten Jahre der karolingi- 
sehen Zeit aufdeniOebietederTafel- 
und Miniaturmalerei charakteri- 
siert am besten ein Vergleich der 
Verkündigung des Meislers von 
Hohenfurlh mit der gleichen Dar- 
stellung aus dem sogen. Mariale 
Araesti (Taf. X und XI). Man 
sieht, wie die neuen Ide«n aus den 
alten sich entwickeln, was durch sie 
gewonnen und verloren ging. Die 
Vergangenheit bringt die besten 
Seiten ihres Wesens dar und der 
lebensfrische Glanz der jungen 
Gegenwart fügt sich bescheidender 
strengen Zuchl der Tradition. Der Engel ist der göttliche Sendbote, der sich des Auftrages wie bei einer 
feierlichen Staatsaktion oder höfischen Zeremonie entledigt. In höfischer Prunkgewandung ist er niedergekniet, 
erhebt die Hand, um der Allerholdseligsten seine Sprüchlein aufzusagen. Maria, nicht ohne Bewegung, 
empfängt ihn würdig, wie es einer wohlerzogenen Jungfrau geziemt, als wülite sie, daß eine Welt von Augen 
auf ihr Tun in diesem Augenblick gerichtet sei. in diesem wohlbcrechncten Aufbau der repräsentativen Zere- 
monie äußert sich eine naive Sinnlichkeil, der der gefällige Zusammenschluß der übersichtlich nach Hori- 
zontale und Vertikale sich aufbauenden Teile mehr galt, als eine dramatische Persönlichkeitscharakteristik. 

In dem Mariale Amesti ist die Jungfrau vom Throne aufgesprungen, und erst langsam scheint die 
bessere Einsicht über die instinktiv zur Flucht drängenden Glieder die Herrschaft zu gewinnen. Aber bei 
diesem feinen Spiel der Glieder verliert sie doch nicht einen Augenblick die Haltung, bleibt an Leonardos 
Friihwerk gemahnend, die Fürstin gegenüber dem Engel, der so bubenhaft fest und unbekümmert mit dem 




Abb. 144. Französische Buchillustraticm aus dem Psalterium Ms. 13091 
der Pariser Nationalbibliothek. 
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Verkündigung aus dem Mariale Arneeti 
Böhmisches Landesmuseum, Prag 
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ausgestreckten Ann nui sie zuschreitet. Der Lockerheit seiiter Silhouette tritt die edle CktchlMMallcit der Ma- 
donaencrüclieinung gegenüber. Auf diese Individualmotive der Figuren bat die BiUcicoa keiiiea besliuBcn- 
den EiDOuft mtiir, und auch die AnUtekturcn «ind jeizt nur BtgltttiiMtiv für die ctaarÄterUerendcn Oeblrto. 
WIlireDd der Thron b*t de« HolieiifartlKr Meister olnwRBdiitichtaof da« dillei«nzieHeBewegunKiiiiiot{v der 

MarlengestaK aufgebaut war, nimmt er hier unwohl dieses als auch das d ruppc n mo t i v auf. IDcr enge, 
uhuedies der Madonna i;anz au den Leib ^epaCic Thronbaldachin ciHnet sicii nicht dem Lii^el /u, »ondern 
folgt gewisscrmalkn der fortdriflgenden Madonna; das Betpull ^tehi deblialh nicht wie hei dem Hohenfurther 
Meister innerhalb, sondern außerhalb des Thrones, wobei die hier eaisteheude Verkröpiung der Sitz- 
gelegeaheit der Silhouette des ausgestreckten Armes entspricht, während die verkürzte Thronwange rechts halt- 
gdiieteiid auf die Vertikale der Ficur eingestellt isL In Gegeatalz zu dem eigentlichen, in Niederaidtt 
gt^ffebenen Throa fBhrt die dcicoratiwe Zntit dahinter eine neue geaonderle Vorsfellung der Raumtiefe In 

daa Bild ein, folgt aber auch dem Motiv der f:iii;eli.i.'ebtc wie der Btitlfrichtuni: der Maria und verbindet 
dadurch beide. Freilich reicht nun der BildgedanUe nicht wefeiitUcli über den der üruppe liiiiaui. Dai 
ist das Verlustkonto gegenhlitr dem Uewinn. Wie istreng .seili der Hohenfurther Nlcislcr das Wolketmiütiv 
und den rückwärtigen Flügel durch die Angleichung an die Bildgrenze und die uingcitenden Silhouetten 
dem BildorganisnuiS unterzuordnen. Dazu die völlige Gleichartigkeit des Oberflichenlichtes der hell ge- 
haltenen Töne («k» Ooldhinlergnind nut eiiigcadilaaacn). Im Throne verbindet aicb in reizvollem Wediael 
da« FaitMOtW der rignnngrupp«, «IhnMt der Meisler des Marisle durch die Veiscfaiedenheil der Parb- 
charaktere die riumllche Unterschekhing der gegenstlndltchen Einzelheiten im Auge hat; trotzdem be- 
sonders in dem Farbtone der Maria und des Thrones auf die Obercinstimmung des Helligkeitswertes und 
die Oberleitung nach der dunkel gehaltenen Figur des Engels hin Bedacht genommen ist.') 

Die leine PeraOolidikeiitKbarakterislik, die nach Art der FriUirenaissance den erste« Akt eines reli- 
glflnca DnmM mit «Um «edibrerlschen Reizen des sinnlichen Lebens Mis|^ataU*t, UeB doch mcb nicht 
Ober dorn allihen ftipiillndlifhiin DifferenzierungabedliriniB des foranhiwliiii Aiifea die franamdentale 
Mce der Unstleriscben I3»heit auBer acht, ein geistwiler KbmpnMniB, der zwischen der Vellansdiauung 
der romanischen und i;ermanischen Renaissance geschliwsen wurde. 

Gegenüber dem Hobeniurtber Bilde wäre über das Weseatlicbste der »cb vollziehenden 
Wandlung in der Wdtansdiaaiiiig zu sagen: An <len Wakm des Hohcnfiirthcr Meisten ist 

die Willensäußerung des Individuums oder das Individuelle bestimmt durch die Gesetzlichkeit 
des Bildes; in dem Mariale Amesti werden die Gesten der Persönlichkeiten zu den das Bild 
bestimmenden Individualmotiven, bildlich gesprochen schafft sich auch hier im Gemälde 
selber die Persönlichkeit ihr eigenes Gesetz. Die „Natm^ Ist ikrem Willen unterworioi. 
Nur von diesen sinnlichen Tatbeständen ausgehend kann man sagen, daß der Renaissance- 
gedanke künstlerisch sich ausdrückt, ähnlich wie beim Meister von Wittingau. Das Neue 
cies Stils liegt nicht im „Gotischen", sondern in einer andcfSgearteten Vorstellongs» und 
Denkweise. Es kommt wenig darauf an, welchen Namen HUUi der Sache gibt, wenn man 
die Grundbedingungen dieses neuen Lebens erfaßt. 

Die byzantinisch-italienischen traditionellen Formen erhalten von Avignoo her durch die italienische, 
von Mittel- und Nordfraniireicb dann durch die fraozMsche Knaat neue eniacbeidende Impulae. Unter 
rein historischem Oesiditswinhel betraditet, steht der Meister von Hohenfurfli an der Greozaebeide zweier 

Zeiten (Abb. 45 u. Abb. 40). Das Vdrt ild Eyir^ttcskcr Trecentomalerei ist unverkennbar, doch stammen die 
kijniUcniclieii Motive bereits aus iwciicr liand. Die stilisierten FeUen rctmischer Reliefs sind in ihren 
charakteristischen Formen auch hier wniii auf dem Umweg über SUdf ran lt i > i i • n Italien n.ich Deutschland 
gewandert * Ihre künstlerische Bedeutung ist freilich dabei verloren gegaiij^en , diese mißverstandene Häufung 
vielzackiger, sich übereinandertürmender kristallinischer Formen hat mit den eleganten und wobldunb- 
dachles Qewaiidmoliven nichts mehr zu tun, wibrend die „Fdscn" bd CUotto bcgieitendea Motiv der Figuren- 
Silhouetten und zugkkh das Obcrsldrtliche OerUtt des Bildaufbaues g e w eae n waren. Man scMea sogar hier 
schon Wert darauf zu legen, durch die Vendnedenheit von Gestalt- und Raummotlvcn die gcgcnstindlicbe 
Klarheit zum l'eil auf Kosten der sinnlichen Einheit zu steigern. Denn die AhnlicMceitsbeziehung zu der 
Mimik der Gestalt ( Motiv der erhobenen Hände) bleibt nur in der i;chr9lg verlaufenden Außensilhouetle des 
Terrains gewahrt, ohne daB dieser künstlerische Qedaake klar zum formal bestimmenden Motiv für den 
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Abb. 1 43. Meister von Hohenfurth, Christus in Gethsemane, Abb. 146. Lorenzo Monaco, Christus in 
Hoheniurth, Stift. Getliseinane, Florenz, Uffizien. 



ganzen Felsenaufbau würde. Aber es ist von symplomatischer Bedeutuni;, daß dieses für den ..Raum'* 
traditionelle Motiv in einheitlicher Niedersicht gegenüber der ProKlansicht der Hauptfigur gestaltet 
vrorden ist, während ganz unabhängig davon die Baumgruppe links hinter der Felskulisse selbständig 
die Tiefe suchf). Es bestehen mithin mindestens zwei verschiedene Gestaltungsprinzipien in dem Bilde 
nebeneinander, die freilich durch die Ahnlichkeilslteziehung zwischen der Gruppen- und der Baumsilhouette 
darüber künstlerisch miteinander verbunden wurden. 

Lorenzo Monacos analoge Darstellung in den Uffizien in Florenz (Abb. 146) IftOt trotz der scheinbar 
verwandten Formen der Felsen das völlig verschiedene formale Prinzip in der Bildgestaltung erkennen. 
Die Felsenmotive, übrigens ebenfalls in Niedersicht gesehen, füllen nicht nur die Lücken zwischen den 
Gestalten aus, sondern führen gleichzeitig in einer Spirale den ganzen Bildraum auch in seiner Tiefen- 
eiitwicklung in sich einbeziehend, von unten vorne nach oben hinten (vgl. [>ürerkreuzigung, Abb. 16). Gegen- 
über diesem echt romanischen, ohne Rücksicht auf die mimischen Differenzen durchgeführten Einheitsprin- 
zip, von der Giolto gegenüber natürlich sehr lockeren Bindung der Einzelheiten abgesehen, bleibt iu dem deutschen 
Bilde doch die beherrschende Stellung der HauptKgur und die Anpassung der aus ihr entwickelten Sonder- 
motive an die Bildgrenzen der etwas pedantisch und schwerfällig sich äuBernde Grundgedanke des Ganzen. 
In der Gewandung findet man nct>rn eleganten Schnörkeln und manchen stilistischen Aullerlichheiten doch 
bereits ein liebevolles Studium der einzelnen Gliedmallen, ohne daß die meist recht hölzernen Aufkn- 
Silhouetten der Körper diesen Gliederungsgedanken begleiteten, wohl zum Teil auch mit Rücksicht auf die 
hieratische Strenge der Bildkomposition, in deren andachtsvolle Stille eine starke freie Lebensäußerung eben 
gar nicht passen würde. Es liegt viel heimliche Freude und Sehnsucht nach Natur in diesen Bildern, ein 
Stück fast sentimentaler Romantik. Daneben aber doch noch der große Ernst mittelalterlich formaler Disziplin, 
die hier in recht deutscher Weise der Bildidee aucb die Wi*llensäußerung, die Geste der Persönlich- 
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keit(b«sonderssfarkinder Verkündigung) 
unterwarf, während diese sich bei den 
Italienern (Abb. 1 46) völlig frei entfaltete. 
So verarbeitet diese deutsche klassische 
Kunst des späten Mittelalters iu dem 
tausendjährigen Formenschalz ihre neuen 
Anschauungen von der Natur und kon- 
serviert doch dabei den ethischen Grund- 
gedanken der vorangegangenen Zeit, in- , 
dem sie mit dem ßildgesetz auch zugleich 
die Gesetzlichkeil im Handeln, das Uber- 
persönliche Schicksalsgesetz, zum Aus- 
druck bringt. Der Christus Lorenzo 
Monacos mimt geschickt eine sehr ge- 
fällige Geste des Anbetens, der des Mei- 
sters von Hohcnfurth bringt neben dem 
Rest mittelalterlicher Repräsentation doch 
auch die Magie der Seele zum Ausdruck, 
die Christus bittend und forschend Blick 
und Hände instinktiv nach oben heben 
läßt, wo aus dem Wolkengekräuscl ein 
Eni^l hervorsieht, der bei Lorenzo so 
kunstgeredit den Kelch uns serviert. 
Auch sonst besitzt das deutsche Bild, be- 
sonders in der feierlichen Weiträumig- 
keit, einen gerade der kleinlichen Frisur 
der Felsen wegen doppelt auffallenden 
Vorzug, der vor allem auf Rechnung der 
starken VergröBerungder Hauptfigur 
und ihre systematische Lingliederung in 
die ümgclning zu setzen ist. 

Der Christus in Gethsemane des 
Meisters von Wittingau (Abb. 147) 
vertritt innerhalb der Tafelmalerei jene 
dritte, in den sechziger Jahren begin- 
nende Stilphase des 14. Jahrhunderts, in 
der der nordfranzösische Ein- 
fluß gegenüber dem sUdfranzOsisch-italienischen in den Vordergrund tritt und die Über- 
nommenen Motive nun nicht mehr alseine Art modisches Gewand dieeigene Denkweise maskieren, sondern durch 
die neuen Anschauungen in durchaus origineller Verarl>eitung des Übernommenen sinnlichen Materials eine 
Metamorphose sich gefallen lassen müssen, in der das Nationale und Persönliche der Zeil eine klare, festum- 
rissene Gestalt erhält. An Einheitlichkeit und Strenge des Bildaufbaues wetteifern diese Schöpfungen mit den 
italienischen und Ubertreffen hierin sicherlich die gleichzeitigen französischen. Nur ist das Ziel des künstle- 
rischen Denkens nicht die räumliche Klarheit und übersichtliche Geschlossenheit des Bildes, vielmehr nimmt 
die Bild vorstellung ihren Ausgangspunkt von dem Bewegungsgedanken der zum Himmel blickenden Hauptperson, 
und läßt daher den Boden und die sich darUtwr türmenden Felsen, die Bäume und die Gruppe der schlafenden 
Jünger zu einer einzigen, schräg nach aufwärts ziehenden Masse sich formen, die von der Erde in den Himmel 
wächst. Der Raum ist hier weder Bühne noch Rahmen für die Gestalt, sondern gewissermaßen Begleit- 
motiv des Oefjets, das von der Erde zum Himmel dringt. Die Felsen hal)cn ihre archaische Struktur zu- 
gunsten dieses Bildgedankens fast völlig verloren und formen sich, wie die übrigen Einzelheiten ihres 
stofflichen Charakters entkleidet, gleich einem Werke des Altmeisters Rembrandt aus düsterem Dunkel zu 
bleichem Lichte, dessen Silhouettierung, herausgewachsen aus dem Motiv der Mimik der Hauptpersön- 
lichkeit, der stimmungsmäßigen Ausdeutung ihrer Handlung nicht einem formalen Ideal dient. Diesem tran- 
szendentalen Idealismus des deutschen Bildes entspricht auch der Aufbau der Figur Christi, in der sich das 



Abb. 147. Meister von Wiltingau, Christus in Gethsemane, 
Prag, Rudolfinum. 
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Abb.l 48. Aus d. Stuiidciibuch d. Jcaa de France, 
Herzog V. Berry, ehem. Turin, zw. 1404 u. 1413 



Darstellungrsproblem nicht mit der Relation von Gewand 
und Körper erschöpft. Durch das Zusammenarbeiten der 
sich krümmenden äußeren und inneren Silhouetten wird die 
Oesamterscheinung vor allem ein charakterisierendes Aus- 
drucksmittel für den seelischen Schmerz und die stille, 
willenlose Hingabe und Ergebung. Da$ Gesicht selber 
ist dabei zu kurz gekommen. Daher behalt auch beispiel- 
weise die Gewandung unten nur den Beweguugsgedanken 
der mehr schwebenden als knienden Gestalt, nicht ihre 
sinnlichen Beziehungen zur Ebene des Bodens (wie beim 
Meister von llohenfurlh) im Auge, und die Felsen steigen 
aus ungewissen Tiefen empor, stehen nicht auf einem 
,, Vordergrund ' auf. Die Helligkeitsdifferenzen dienen nicht 
mehr der Darstellung der rSumlichen Trennung, son- 
dern der sinnlichen Verbindung des räumlich und far- 
big Getrennten. Sie werden über den ganzen Bildraum 
verteilt. „Bildmoliv", das den Hclligkcilswechsel auf eine 
typische Grundforntel bringt, die aber bescheiden hinter 
der Geistigkeit des Bildgedankens zurücktritt. Die Reste 
archaischer Niedersicht in den Felsen kommen streng 
untergeordnet unter die Bildstruktur als selbständige Mo- 
tive kaum mehr in Betracht. Das Gemälde ist übrigens 
gegenüber der Hohenfurthcr Schöpfung ein Beispiel dafür, 
daß die sogenannte Entwicklung nicht immer zur Klärung des Raumbildes (die der ältere Meister entschieden in 
höherem Maße erreicht hat) als vielmehr auf die smniichc Einheit und Ordnung des Gesichisvorstellungs- 
besitzes dringt, dessen Prinzip es zu erkennen gilt. Mit der Gebärde Christ! verlieren sich die Bild- 
motive ohne Rücksicht auf die Bildgrenzc in die Unendlichkeit. Wie ein Abglanz ihrer feierlichen Stille 
liegt es Ober dem Gesichle der schlafenden Jünger. E>er Meister von Hohenfurth schildert das Schlafen 
durch die verschiedenen Stellungen des Ausruhens, der Meister von Witiingau die Wunsch- und Willen- 
losigkeit des Träumens oder halbwachen Daseins, den Stimmungszustand. Der künstlerische Gegen- 
satz, der sich in diesen beiden Bildern ausspricht, ist identisch mit dem von italienischer und deutscher 
Renaissance. Er kehrt auch im 16. Jahrhundert mit aller Stärke wieder, wovon Dürers gleichartige 
Darstellung (Abb. 42 u. 43) am besten erzählen können. Bei dem Hohcnfurther Meister die Detenniniertheit 
der Handlung durch das im Bilde sich realisierende Einheitsideal, hier die frei handelnde Persön- 
lichkeit als Ausgangspunkt und bestimmender Faktor im Bilde. Nur die etwas sentimentale Elegie des 
Bildes, die versteckte Eleganz in mancher der Konturen, die vorsichtige Charakteristik in den Köpfen macht 
den Einfluß des höfischen Kunstgeschmackes noch fühlbar. 

Noch deutlicher tritt der Gegensalz zweier Generationen in der Kunst der beiden Meister bei einem 
Vergleich ihrer Auferstehungsdarslellung in Erscheinung (Abb. 14Q u. Taf. X). Sarkophag und Christus- 
'igv geben in ihrem charakteristischen Kontrast, die Orenzmotive des Bildes wiederholend, den Ton an, 
die Figurengruppe rechts, bescheiden in eine Ecke gerückt, fügt sich ebenso wie die Silhouette des sie 
empfangenden Engels der hieratischen Strenge der Bildstruktur ein, dessen Stille weder die im Winde 
flatternde Fahne noch die farbig ganz dem Sarkophag sich unterordnenden Formen der erschreckten 
Kriegsknechte trotz ihrer Bewegungsfreiheit zu beeinlrächligcn vermögen. Der Gedanke mittelalter- 
licher Repräsentation, der durch die Haltung und die einfache vertikale Außensilhouettc der Chrislus- 
Hgur zum Ausdruck gelangt, widerspricht freilich der überreichen Silhouette der Gewandung, die in ihrer 
kleinlichen Häufung der Motive schon den Willen einer neuen Zeit verkündet und in ihrer jugendlichen 
Lebendigkeit zu der patriarchalischen Feierlichkeit des Ganzen nicht mehr passen will"). 

In der Christusfigur des Meisters von Wittingau versinnbildlicht sich nicht mehr allein die Er- 
habenheit der göttlichen Erscheinung, sondern die bezwingende Macht der siegenden Persönlichkeit, zu 
deren Füßen wie furchtsame Sklaven um den Thron des stolzen Herrn die Kriegsknechte liegen und aus 
dem Dunkel der Nacht zu seiner Lichtgestalt scheu emporblicken. Der Hohcnfurther Meister versuch! 
die physiologische Seile des körperlichen Vorgangs mit der Idee der Himmelfahrt, der Transsubstantiaiion, 
in Einklang zu bringen. Deshalb einerseits die rationalistische Eleschreibung des Heruntersteigens der 
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auf dem Rande des geöffneten 
Sarkophages sitzenden Gestalt, an- 
derseits des unbeweglichen, frontal 
sich darbietenden Oberkörpers mit der 
himmelwärts weisenden Hand. Dieser 
hier im wesentlichen in der Figur 
Christi sich ausdrückende Gedanke 
der Auferstehung wird bei dem Wit- 
tingauer Meister zum Bildgcdan- 
ken; der Eindruck des Emporschwe- 
benden ist Resultat der Nieder- 
sicht des Sarkophage» sowie 
der Figurengruppe und des Erd- 
bodens, die sie vor unseren Augen in 
die Tiefe versinken und uns mit Chri- 
stus auf sie herabblicken läßt. Es 
ginge auch hier nicht an, die perspek- 
tivisch „korrekte" Darstellung des 
Kaumbildes zum Maßstab einer Kritik 
zu machen, da die besonderen künst- 
lerischen Relationen nur nach der 
Nähe oder Feme eines konstruktiven 
räumlichen Idealbildes beurteilt wer- 
den. Diese Rcnaissanccapolhcose der 
göttlichen Heldengestalt ist übrigens 
zugleich nach deutscher Weise der 
Ideenwelt derM y s t i k entwachsen. Der 
Christus schwebt über dem geschlos- 
senen und versiegelten Sarko- 
phag und trotzdem in feinem Kontra- 
postum der natürlichen Schrittbewe- 
gung nachgegangen wurde, treten 

die einzelnen körperlichen Gliedmaßen gegenüber der mimischen Umdeutung des künstlerisch so vor- 
sichtig zusammengeschlossenen Motivs der ätherischen Gestalt nicht weiter in Erscheinung. Widerspre- 
chende Kompositionscicmente wie in dem Hohenfurlher Werke wird man hier nicht finden. Die Außen- 
silhouette greift klar den Bewegungsgedanken der Gestalt auf und die ihr folgenden Innensilhouetten des 
schlichten Mantels halten die erwachenden Glieder doch noch in der Sphäre der Traumwelt zurück. Die 
die Fahne umfassende träumende Hand, die so kräftig in dem Hohenfurthcr Bilde zugreift, wird vorsichtig 
an die Vertikale des Lanzenschaftes herangeführt und der Mantel zum Begleitmoliv für den nach oben 
weisenden Oestus. Auch die weiblichen Charaklerköpfe der Heiligenfiguren der Rückseite mit ihren manchmal 
an nordfranzösische KathedraUkulplurcn erinnernden Gewanddrapierungen umspielt noch der märchenhafte 
Schimmer mittelalterlicher Traumwelt, während in den Man nergesta Ifen die Mimik bereits zu momentanen wilden 
Affekten wird (.\bb. 153), so daß ein Stück romanischer Formenanmut und etwas von dem stürmischen Taten- 
drang der Renaissanceheroen in diesen streitbaren Ueslallen mit ihren hageren ,, Körpern" steckt, von denen 
nur der Petrus in seiner martialischen Derbheit und gutmütigem Stumpfsinn das deutsche bäuerliche F.lement 
vertritt. Man merkt besonders den Mädchengestalten an, daß hier nicht immer eine gewissenhafte Meister- 
hand über den Formenzusammenhang wacht, aber die Köpfe allein schon würden genügen, um das Altar- 
werk zu einer der hervorragendsten Schöpfungen deutscher Kunst des 15. Jahrhunderts zu machen. In den 
Farbrelationen erinnert besonders die Auferstehung an Rembrandtsche Gestaltungsgrundsälze. Das helleRot des 
Mantels der Hauptfigur ist die einzige auffallende Farbe, die die übrigen Halbtönc ins Dunkel zurückweist. 

Fünfzig Jahre später kannte auch die kölnische wie nUrnbergische Malerschule den Köpfen der weib- 
lichen Heiligen nichts Besseres zur Seite stellen. Eine ganze Reihe von Altarwerken steht in unverkenn- 
barem Zusammenhang mit diesen Prager Bildern. Doch läßt sich mit Sicherheit dem Künstler kein weiteres 
Werk zuweisen. Am nächsten stehen ihm die Gnadenbilder im RudolKnum zu Prag und in Hohenfurth. 



Abb. 1 49. Auferstehung Christi vom Meister von Hohenfurth, Stift 

Hohenfurth. 
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Abb. ItO. AusKhnitt der Rückseite der Auferstehung Christi des Meislers von Wittingau. 

Ober die künstlerische Herkunft des Meisters kann jedoch kein Zweifel sein. Seine Beziehungen zu 
Melchior Bröderlam. dem Hofmaler des Grafen von Flandern und der llerzöf^e von Burgund, sind so 
innige, daß man, wenn nicht au ein direktes Schulverhältnis der wolil ungefähr gleichaltrigen .Meister, so 
doch aber an einen Atelierzusammenhang denken muß. Schon die Gesichtstypen der beiden Meister und 
ihrer Schulen (Abb. ISO, 151, 152) tind aufs innigste verwandt. Auch das Kompositionsprinzip, die 
exakte Einstellung des Raumbildes auf die Körperbewegung der Hauptfigur (vgl. die sitzende Maria des 
rechten Teiles, Abb. 152) ist neben den im einzelnen wohl zum Teil originelleren und wohldurchdachten 
charakteristischen Oelailformen auch bei BrSderlams Werk zu finden; die dem Meister von Wittingau 
gehörende .Madonna von Hohcnfurth läßt denselben Gewandstil erkennen, ähnlich auch wie die dem Jaque- 
masl de Hesdin zugeschriebene Madonna (Abb. 154) mit den sicheren Dispositionen starkknochiger Glied- 
maßen unter der in großen Zügen elegant sich zusammenschließenden Gewandung. 

Eine ganze Reihe von Altarwerken stehen in unverkennbarem Zusammenhang mit diesen Prager 
Bildern. Doch läßt sich mit Sicherheit dem Künstler kein weiteres Werk zuweisen. Am nächsten stehen 
ihm die Qnadenbilder im Rudolfinum zu Prag und in Hohenfurth. 

Von älteren Werken kommen in Böhmen nur die Gemülde des Altarschreines in der Probsteikirdie 
zu Raudnitz in Betracht. Eine bindende Lokalisierung seines Schaffens ist jedoch zurzeit noch nicht mög- 
lich. In dem Altarwerk von Dubecek (Abb. 156) lernt man einen Künstler kennen, der aus der Werkstatt 
des Meisters von Wiitingitu hervorgegangen, aber gleichfalls französischen Einfluß einer Kunstrichtung ver- 
rät, wie sie noch in dem Kreuzigungsbilde des Kod. 1844, Fol. 14Q der Wiener Hofbibliothek vertreten ist. 
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Abb. 151. Meisler von Witiingau, drei Heilige, Abb.lSla. SchuledesMeislersdesIlohenfurlher 

Prag, Rudolhnum. Gnadenbildes, Hohenfurth, Stiftsgalerie 

(HinrcrgniiKi ubcmult). 




Abb. 1 51b. Schule des Meisters von Witlingau, Altarwerk aus Dubecek, Prag, Riidolfinum. 

Bürger, Utulsch« MilcrcL g 
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Nach dieser allgemei- 
nen Kennzeichnung der 
künstlerischen Wandlungen 
ist nun das Material der 
Tafelmalerei nach den be- 
stimmenden Haupt Per- 
sönlichkeiten und ihren 
historischen Relationen zu 
gruppieren. 

Über die Beziehun- 
gen des Meisters von Wit- 
tingau zu dem nordfranzö- 
sisch-belgischen Malerkreis 
ist die heimische Eigenart 
nicht zu übersehen '"), die 
ihn als einen der originell- 
sten Köpfe befähigte, die- 
selbe führende Rolle im Süd- 
osten Deutschlands in den 
letzten beiden Jahrzehnten 
des 15. Jahrhunderts zu 



Abb. 152. Aliarvrerk des Melchior Broederlam, Dijon. spielen wie Meister Bert- 

ram um dieselbe Zeit im 

norddeutschen Kunstkreis. Bis spät ins 15. Jahrhundert hinein reicht die im deutschen Nordosten, 
Tirol, Bayern und Österreich zu verspürende Wirksamkeit seiner Kunst. Nach der Herkunft 
seiner Bilder ist man geneigt, ihn einer südböhmischen Schule zuzuordnen, zumal eine Reihe 
älterer Schöpfungen derselben Gegend ihm mit die Wege gewiesen zu haben scheinen "). Vor 
allem ist hier die ihm dem sinnlichen Vorstellungsmaterial nach zwar verwandte, dem Oe- 
staltungsprinzip nach aber verschiedene Persönlichkeit des Meisters des Hohen further 
Gnadenbildes zu nennen (Abb. 156). Außer diesem t>erühmten und oft kopierten Bilde sind 
zwar weitere Originalwerke nicht nachweisbar, aber es ist ein ganzer Kreis später entstandener 
Schulwerke, die sich durchaus von denen des Meisters von Wittingau trennen, so daß die 
ganze südböbmische Tafelmalerei dieses Kreises sich in zwei nach der Gestaltungsweise dieser 
beiden Künstler orientierten Gruppen trennt. Das Hohenfurther Gnadenbild selbst mag 
nach einem Ablaß zu schließen, der 1384 auf das Bild ausgesprochen wird"), in den siebziger 
Jahren entstanden sein, also 1 —2 Jahrzehnte vor dem großen Altarbild des Wittingauer Meisters. 
Für eine frühe Datierung spricht der Umstand, daß der Künstler gerade hier noch augen- 
fällige Beziehungen zu der Kunst der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts in Böhmen aufweist 
und zwar zu einem von Gehilfenhand stammenden Teilwerk des Hohenfurther Heilszyklus 
(Abb. 154). Da dieser wieder in künstlerischem Zusammenhang mit dem ältesten und be- 
deutendsten Bildwerk des böhmisch-österreichischen Kreises, den zwischen 1322 und 1329 
von Propst Stephan von Sierndorf in Auftrag gegebenen Altarflügeln in Klosterneuburg '*) bei 
Wien steht (Abb. 153), schließt sich die Kette einer fast hundertjährigen künstlerischen Ent- 
wicklung, wobei die Kunst vom Ende des Jahrhunderts sich von der des Anfangs dadurch 
unterscheidet, daß diese sich die südfranzösische, jene die nordfranzösische zum Vorbild 
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nimmt. Es ist bezeichnend, 
daß diebereitsdem I S.Jahr- 
hundert angehörende mo- 
dernisierte Wiederholung 
des Bildes aus Krummau 
(Abb. 155) den stilistischen 
Wandlungen der nordfran- 
zösischen Miniaturenkunst 
vom Anfang des 15. Jahr- 
hunderts, wie sie etwa durch 
Jaquemart Hesdin (Abb. 
16U) vertreten wird, Rech- 
nung trägt. Mit der femini- 
nen Lyrik der Kölner Kunst, 
wie man das früher ge- 
glaubt hat, hat jedenfalls 
die böhmische Kunst dieser 
Zeit und dieser Meister gar 
nichts zu tun. Auch ist der 
Wandel in der künstle- 
rischen Anschauung zum 
Teil bereits innerhalb der 
Werkstatt des Meisters des 
Hohenfurther Heilszyklus 
selber vorbereitet. Während der Hauptmeister'*) schon der weltlich-höfischen Kunstrich- 
tung, ihrer koketten Grazie und lyrischen Zartheit nachgeht (vergl. Taf. X), versucht sein 
Werkstattgenosse (Abb. 154) noch durch den monumentalen Zug und die robuste Helden- 
haftigkeit der älteren durch den Meister des Klostemeuburger Altarwerkes vertretenen Kunst- 
weise und ihre südländische Art zu imponieren (Abb. 153). Ganz ähnlich frei und groB 
wie in der Christusfigur der Krönung Marias des Klostemeuburger Künstlers ist auch in der 
Anbetung der Könige des Hohenfurther Heilszyklus der Mantel um mächtige Glieder geschlungen 
und man merkt leicht, wie schwer es dem Künstler fällt, dem durch den jüngeren und moder- 
neren Meister gegebenen Vorbild der Madonna, seinen zierlichen und so fein zusammenge- 
bauten Oewandmotiven zu folgen. Auch widerspricht die breite Massigkeit des ganzen Kör|>ers 
dem kleinlichen Wirrwarr der einzelnen Falten, die nur die Formel, nicht das Prinzip der Ge- 
staltung zu umfassen wissen. 

Der Vergleich der sitzenden Madonnen in dem Bilde aus Slifl Klosterneuburg (At>b. 153) und der 
Verkündigung des Meisters des Hohenfurther Passionszyklus (Taf. X) läßt recht gut erkennen, daB 
dort der sinnliche Zusammenschluß der einzelnen Motive nur so weit erfolgt, als dies ohne Aufgabe der 
körperlichen Individualität der Gliedmaßen möglich ist, während hier die sinnliche Einheit der ganzen 
Gestalt und ihre formale Beziehung zum umgebenden Thron bereits mehr gilt, als die Richtigkeit und 
Vollständigkeit körperlicher Einzelheiten. (Das Motiv der überfallenden Manlelfalte auf dem Schenkel des 
linken Beines trifft in dem älteren Bilde auf die gerade Kontur des nebenstehenden Motives, die in der 
jüngeren Schöpfung durch die Kurvaturen der Umgebung in den Gesamtorganismus verarbeitet wird.) 
Auch die relative Selbständigkeit der Architekturen, ihre Weiträumigkeiten, die Freiheit der Gesten und Be- 
wegungen lassen in dem symmetrischen monumentalen Aufbau unter der Hülle der dUnnstengligen , .gotischen" 
Formenwell doch die stillen Nachwirkungen der Antike wie das lodernde Freiheitsbedürfnis der modernen 



Abb. 153. Krönung der Maria, Stift Kloslerneuburg bei Wien 
(Gemalt 1322-1329). 
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Zeit im Sinne des 16. Jahrhun- 
derts bereits fühlbar werden. 

Die geschichtliche Bedeu 
hing des Hohenfurther Pas- 
sionsmeis(ers,dessenHaupt- 
schaKenszeit zwischen 1 440 
und 1 460 etwa anzusetzen 
ist, liegt u. a. vor allem auch 
darin, daß er und seine 
Schule zwar den Rationalis- 
mus des Kiosterneuburger 
Meisters nicht aufgibt, aber 
noch mehr wie dieser ziel- 
bewußt auf ein künstleri- 
sches Einheitsideal hinar- 
beitet und dem Idealismus 
des Meisters von Wittingau 
die Wege ebnet. Der Mei- 
ster des Hohenfurther Gna- 
denbildes aber und sein 
Kreis geht im Gegensatz 
zu dem vielleicht ein Jahr- 
zehnt jüngeren Meister von 
Wittingau bei einem merk- 
würdig zarten lyrischen 
Temperament, ohne freilich 
den Gedanken des Einheits- 
ideals aufzugeben , doch 
jenen rationalistischen Tendenzen der älteren Zeit seinerseits mit Energie nach und leitet so 
in die weitere Entwicklung des 15. Jahrhunderts hinüber, so daß bei aller augenfälligen 
Verwandtschaft des sinnlichen Materials dieser prinzipielle Unterschied im künstlerischen 
Denken der beiden Meister zu dem in den Schulwerken der nachfolgenden Zeit sich immer 
stärker ausprägenden allgemeinen Gegensatz zweier Gruppen führt 

Das Gnadenbild des Prager Domschatzes (Taf. XIII) ist allerdings nur die Replik eines 
oftmals kopierten Kompositionstypus, die aber wohl auf ein berühmtes und viel verehrtes 
Original aus dem Kreise des Meisters der Hohenfurther Heilsgeschichte (Taf. X) zurückgeht'"). 
In den etwas krampfhaft kontrapostierten Gliedern laufen mittelalterliche Repräsentation, ver- 
schämte Sinnlichkeit, freie Lebendigkeit und keusche Empfindsamkeit einander den Rang noch 
ab. Die gesprächige Viclgliederigkeit der Gewandung läßt den Zusammenschluß der eleganten 
Konturen nicht recht fühlbar werden, zumal ähnlich wie bei dem Kiosterneuburger Altar 
in den lose herabhängenden Gewandzipfeln eine naturalistische Freiheit sich äußert, die dem 
formalen Einheitsgedanken in den übrigen Teilen zu widersprechen scheint. Das Bedürf- 
nis, von der statuarischen Steifheit spätmittelalterlicher Repräsentation loszukommen, macht 
den charakteristisch modernen Zug des Bildes aus. Daß aber dieses psychische Ausdrucks- 
bedürfnis nicht durch eine Hand- oder Kopfbewegung, sondern in einer gleichartigen 
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Abb. 1 54. Meister der Hohenfurther Passion, Anbetung der Könige 
(Wericstattarbeit). 
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motivischen künstlerischen Durch- 
bildung der ganzen Gruppe sich zu 
verwirklichen bemüht, bleibt das Mittel- 
alterliche und wohl das Beste dieses köst- 
lichen Werkchens. Im Hinblick hierauf 
wäre es daher falsch, auf Grund des ana- 
tomisch-richtigeren Körperaufbaues des 
Hohenfurther Gnadenbildes (Abb. 156) dieses 
für das „entwickeltere" oder „reifere" zu halten . 
Der künstlerischen Einheit nach ist das Prager 
Bild — sieht man von den Versehen der Ko- 
pistenhand ab — genau so vollendet wie das 
andere (vgl. auch den Text S. 82 ff.). Man 
kann nur sagen, daß das sinnliche Interessen- 
gebiet und das Ausdrucksbedürfnis der bei- 
den Künstler ein verschiedenes ist und muß 
versuchen, das Gestaltungsprinzip aus der im 
Bilde realisierten künstlerischen Vorstellung 
selbst zu gewinnen. Auch die gleichartige 
Verteilung von Blaugrün und Rot über die 
ganze Gruppe verleiht ihr eine originelle far- 
bige Einheitlichkeit und einen sinnlichen Reiz, 
wie ihn kaum eine andere Madonnenschöp- 
fung des 15. Jahrhunderts in Böhmen besitzt. 

In dem Gnadenbild von Hohenfurth gibt 
es kein frommes Publikum mehr, dem Mutter und Kind einen liebenden Blick aus träume- 
rischen Augen schenken, die Himmelskönigin ist allein mit ihrem Kinde und die formale 
Disziplin einer natürlichen Eleganz entspricht der ungesuchten Würde und Anmut der Ge- 
stalt (Abb. 156). Die Bewegung der hochgenommenen Schulter und des geneigten Kopfes cha- 
rakterisiert sich in dem Prager Bilde anschaulich durch die Verschiedenartigkeit der äußeren 
Silhouettierung, in dem des Prager Bildes wiegt die F.rscheinungseinheit mehr als die 
Schilderung von — freilich mimisch auszudeutenden — Bewegungsdifferenzen körperlicher 
Einzelheiten. Deshalb sind hier Kopf und Schulter in einer einheitlichen, den Silhouetten 
des Christkindes entsprechenden Geraden zusammengefaßt. Auch das herabhängende weiße 
Kopftuch ist streng an die Erscheinungsmotive der Umgebung gebunden und läßt doch in 
seiner steifen Silhouettierung das Vertikalmotiv des Rahmens gemeinsam mit der linken Außen- 
silbouette nicht unberücksichtigt, so daß bei aller Sinnesfreudigkeit und Liebe, mit der der 
Künstler in Gesicht und Gewandung das Pianissimo zartester Obergänge in den keuschen 
Rundungen der Konturen schildert, doch auch die Strenge mittelalterlicher Hierarchie wie 
eine sanfte Fessel in die bescheidenen Lebensregungen eingreift"). 

An die Stelle freier anmutiger Beweglichkeit, die unbewußt gegen die erstarrende Macht 
der Gesetzlichkeit und Einheit der eigenen sinnlichen Vorstellung kämpft, ist hier die wohl- 
abgewogene Harmonie des Gesetzes getreten, wie sie auch den Meistern der I lochreiiaissance 
— Raffael u. a. — als Ziel ihres Schaffens vor .^ugen schwebte, nur daß hier nicht die selbst 
geschaffene Ordnung einer freihandelnden Persönlichkeit wie in der Renaissance, sondern 
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im Anschluß an das 
Mittelalter ihre über- 
natürliche Determi- 
niertheit in Sein und 
Tun ihre sichtbare 
Gestalt erhält. Wäh- 
rend deshalb bei dem 
Prager Meister die 
Hände die praktische 
Erfüllung ihresdurch 
das Bewegungsmo- 
men t gegebenen Z wek- 
kes in stark differen- 
ten Silhouetten um- 
ständlich zum Aus- 
druck bringen.schmie- 
gen sie sich hier wie 
bei Tizians Meisler- 
werken vorsichtig an 
das Molivder Körper- 
silhouette des Kindes 
an und verwachsen 
durch dieses wieder 
in der Ruhedes Orga- 
nismus des Ganzen. 

Die Randfiguren 
(bes. linke Eckfigur) 
erinnern noch an die 
Kunst desMeisters des 
Hohenlurther Heils- 
zyklus (Abb. 154); 
doch fällt eine um- 
ständliche pomphafte 
Drapierung großer 
Stoffmassen auf, die 

die körperliche Organik im Gegensatz zu den Werken des wilderen, robusteren und sinnlicheren 
Meisters von Wittingau mit Absicht zu umgehen scheinen und in der formalen Indifferenz 
gut zu der Sanftmut wunscbloser Gestalten passen. 

Der prinzipielle Gegensatz schält sich besonders in den Schulwerken beider Künstler 
deutlich heraus, die noch in den ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts sich in den ver- 
schiedenen böhmischen Tafelbildern bemerkbar machen. Für die Komposition der heiligen Mar- 
garetha des Stiftes Hohenfurth (Abb. 151a), einem Schulwerk des Meisters des Gnadenbildes, 
sind gegenüber den Gewandfiguren des Wittingauer Meisters und seinem strengeren Zusammen- 
schluß der äußeren und inneren Konturen die vielen Sondermotive in den reich herabhängenden 
Gewandungen charakteristisch, die ganz unabhängig von den etwas steifen Gesten der Hände 




Abb. 156. Gnadenbild in der Sliftskirche zu Hohenfurth (um 1370). 



Tafel XIII. 




Madonna mit Kind, Prag, Domschatz. 
Wiederholung nach einem verlorengegangenen Werk des Meisters des Hohenfurlher Heilszyklus. 
Geschenk der Redaktion der Topographie der hist. u. Kunst-Oenkm. im Königreich Böhmen. 
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Abb. 1 37. Schule des Meisters von Witlia- Abb. 1 58. Schule des Meistert de» Hohenfurlhcr Gnaden- 

gau, Anbetung des Kindes. Frauenberg. bilde*, Budweis, DiOzesanmuseum 

Schloß (um I tOO). (um 1410). 



und Arme sind. Auch hinsichtlich der Auffassung ganzer Raumbilder ist für die Biider- 
gruppen beider Schulen derselbe Gegensatz charakteristisch. In dem Schulwerk des Meisters 
von Wittingau im Schlosse zu Frauenberg (Abb. 157) ist die überlange Gestalt der Haupt- 
person größtenteils das bestimmende Motiv für den langgestreckten, hageren Bildraum 
(vergl. Abb. 157), so daß besonders das Dach des Stalles erweiterndes und verdeutlichen- 
des Motiv für den auf das Christkind hinlenkenden und nun den ganzen „Raum" um- 
fassenden Bewegungsgedanken ist. Gewiß ist dieses Kompositionsproblem nicht konsequent 
durchgeführt und manche verlorene Konturen, wie etwa die der Hintergrundsilhouetten 
oder die des Kissens am Boden vorne, stehen der überschaubaren motivischen Einheitlich- 
keit und Klarheit des Raumbildes hindernd im Wege (vergl. Abb. 112, 114 und 116) 
und charakterisieren dadurch das Schulwerk. Aber dieser Versuch der künstlerischen Zu- 
sammenfassung aller Teile und ihre farbige und formale Unterordnung unter eine in der 
Hauptperson, der Madonna, sich verkörpernde Idee ohne Rücksicht auf die rationalistische 
Richtigkeit des Ganzen oder seiner Teile, läßt das Gestaltungsprinzip des Wittingauer Meisters 
deutlich erkennen. In dem ebenfalls den ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts angehörenden 
Werke gleichen Gegenstandes im Diözesanmuseum zu Budweis ist dagegen der Schuppen nur 
mehr perspektivisch konstruierter Hintergrund und die Madonna Staffage eines auf „perspek- 
tivischen" Rationalismus sich aufbauenden landschaftlichen Raumbildes geworden. Ihre künstle- 
risch belanglose Silhouette will nur das Zufallsprodukt natürlicher Haltung ohne stilistische 
Vorzüge sein und die Helligkeitsunterschiede von Gesicht und Gewandung charakterisieren 
die „natürlichen" farbigen Unterschiede gegenständlicher Einzelheiten, entwickeln sich nicht 
wie in dem Schulwerk des Wittingauer Meisters systematisch aus dem halbdunklen Hinter- 
grund in der Gestalt der Madonna zu sanftem Lichte. Man kann sagen, daß zum mindesten 
in den ersten drei Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts die böhmische Malerei noch immer von 
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Abb.l59.Schuled.Met$l.d. Hohenfurth.Heilszyklus, Abb. 160. Jaquemart de Hesdin (?), Madonna 
Madonna aus ülalz, Berlin, Kaiser - Friedr. • Mus. mit Kind, Kgl. Bibliothek in Brüssel. 



den langsam sich verknöchernden Vorstellungswelten dieser beiden Meister zehrt, ähnlich wie 
in Österreich und Bayern, Steiermark und zum Teil auch Tirol, wovon später zu berichten 
sein wird. Der Geist der anbrechenden neuen Zeit fand in Böhmens Landen keine Heimstätte 
mehr. Böhmen sank vom künstlerischen Zentrum rasch zur Provinz herab. 

Neben diesen beiden, dem Kreise des Meisters des Hohenfurther Heilszyklus entwach- 
senen Künstlern, ist aber dessen direkter künstlerischer Nachwuchs als dritte Gruppe noch 
zu nennen, die ebenfalls eine große Bedeutung für die Entwicklung der Tafelmalerei in 
Böhmen gehabt hat. Von dieser glänzendsten Persönlichkeit der vorkarolingischen Periode, 
aeren Schaffenszeit im wesentlichen wohl zwischen 1340 und 1360 anzusetzen sein wird, ist 
nur das Antipendium aus der Stadtkirche zu Pirna, heute in der Sammlung des Sächsischen 
Altertumsvereins in Dresden, das einzige vielleicht noch zur Zeit des Hohenfurther Altars 
entstandene Werk, das diesem Künstler auf Grund stilistischer Ähnlichkeit recht nahe steht'"). 
Schon Flechsig hat bei der Bildung der Krone auf Avignonesische Einflüsse ikonographi scher 
Natur bei Besprechung des Antipendiums hingewiesen, was ja die künstlerische Herkunft des 
Meisters nur bekräftigen kann. Dazu weist auch die mutmaßliche Bestimmung des Wappens 
auf die böhmische Familie von Volkrach hin. Bei einem Vergleich mit der Hohenfurther 
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Schöpfung ist natürlich nicht zu über- 
sehen, daß die künstlerischen Ideen 
des Meisters durch die Stickerei aus 
zweiter Hand übermittelt werden. 

Ein jüngeres Werk aus der Schule 
des Hohenfurther Meisters ist das 
zwischen 1450 und 1460 entstandene 
Madonnenbild aus Glatz ") (Abb. 
159). In der Gewandung verliert der 
Künstler ttei aller Verwandtschaft mit 
der der Madonna der Verkündi- 
gung (Taf. X) durch die Individualisie- 
rung einzelner Motive, wie etwa des 
Kopftuches, das Einheitsprinzip des 
Meisters der Hohenfurther Heilsge- 
schichte, ganz aus den Augen, so daß 
auch die Figur, ein verlorenes Mo- 
tiv, in dem reichgliedrigen gotisie- 
renden Throngewände wie in einem 
Kasten sitzt und die verworrenen, 
aus der bloßen (kschreibung der 
Position sich ergebenden Außensil- 
houetten der Gestalt nicht wie in 
Hohenfurth durch die Ähnlichkeits- 
beziehung zu den Motiven der Um- 
gebung bestimmt werden. Für die Form 
des Thrones mögen eigene Studien 




französischer Miniaturvorlagen maß- Abb. 161. Schule des Meisters der Hohenfurther Passion, 
gebend gewesen sein wie sie als Rudi- ^"8- P«'*«" P«"' W'y*^hehrad. 

mente noch bei Hesdin, Abb. 160, 

vorkommen. Der Vergleich mit dem französischen Bilde ist dabei in mehr als einer Hinsicht 
interessant; denn es ist die Frucht einer verwandten Sphäre, der auch die böhmische Kunst 
der folgenden Zeit entwachsen ist: die fast patlietische Gebärde in der imposanten Entfaltung 
der vorzüglich dem Throne sich anpassenden Glieder und die sichere Eleganz ihres Aufbaues 
sind auch das auszeichnende Merkmal der späten Schulwerke des Kreises des Hohenfurther 
Meisters. 

Schon die Wyschehrader Madonna in St. Peter und Paul in Prag verrät trotz der 
Slilelemente des Hohenfurther Meisters in dem großen sicheren Schwung der eleganten 
Kurven, die die breitmassigen Formen umrahmen, einen ganz anderen Geist. Doch geht die 
Komposition auf ein möglicherweise durch französische Meister übermitteltes sienesisches Vor- 
bild zurück, das auch in einem Bilde im Kölner Privatbesitz benutzt ist"). Man verstand ge- 
schickt den heimischen Stil dem Werke des fremden Meisters aufzuzwingen und war doch 
bemüht, auch hier das fremde Gut wirklich künstlerisdi in sich zu verarbeiten. Das in Frank- 
reich und Italien häufige Motiv der am Boden sitzenden Madonna wurde von da ab unter 
Einwirkung der Kunst des Westens besonders in Köln eine der beliebtesten Kompositionen. 
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Abb. 162. Schule des Meisters der Holienfurther Abb. 164. Kreuzigung, Slift Kloslcmeuburg 

Passion (um 1360), Sammlung Kaulmann, Berlin. {1322—132«»). 



Zwar nehmen die hölzernen Silhouetten der steifen Glieder des Christkindes den Organisations- 
gedanken der Hauptgestalt nicht auf. Aber keine der jüngeren Schöpfungen kommt dem 
monumentalen Kmst und der strengen Geschlossenheit dieser Riesenglieder nahe, durch die 
die Mater dolorosa zur sibyllenhaften Heldin, zur Prophetin von Dürers Melancbolia wird. 

Ahnlich SuBerl sich dies EmpKnden in der Kreu7igung der Sammlung Kaufmann, eine der groß- 
artigsten Schöpfungen des an der Kunst des Hohenfurther Passions-Metslers sich orientierenden Kreises. 
Oer Zusammenhang mit der älteren Kunst der Aliarlifeln im Slift Klostcrneuburg bleibt — besonders im 
llioblick auf die ChrislusKgur u. a. — noch stark fühlbar. Nur ist alle Zimperlichkeit einer robusten Lel>ens- 
frische gewichen, die Uber die bloße Resignation hinaus den dramatischen Oedanken mit packender Realistik 
zu gestalten sucht (Abb. 162). Der Abstand zwischen der Kreuzigung des Heilszyklus in Hohenfurth 
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Tafel XIV. 
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(Abb. 170), freilich Ochiifmarbcti, und dem fictdiKr BMchM Ist gnO. Wihrend dort aocb wie in dncm 

monumentalen Vaiidgeniälde nani setilicht die Massen voneinander Keschiedcn sind und die Flpiren in 
ciiifaclieii SillioiieHfn sich aufbauen, ist es hier die freiere Kleiiilcunst (fran/ösifche Flfenhcinreliefs ?), die 
das Vorbild abgegeben hat. :?clioii ikoiioiiraphi^ch iüt der Typuü milden beiden Schäctierii fratizöaisclt und 
kommt meines Wiesens im 1 A. Jalirlumdcrt in Suddeutschland nicht vor''). Die Dramatik in dieser figuren. 
rdciiCB Szenerie, ihr mimisciner Reichtum, wirkt gegenüber den hierin besonders düritigen gleichzeitigen 
Meigtcm besonders überraschend. Der schachernde Jude rechts ist eine wahre Shylodcfjgur. Und doch ist 
diese «Ilde, linitale Pliutaslilc und Fanatismus nklit frei voa luflerlidiei- Tlwatraliit und KUnstelcL Aocli 
will die Eleganz der Kontoren so wenig zu dem dttsleren Ortmdton fiassen, wie die glsttea Gesichter uad 
die ;,'edrLc!it.elten Locken zu der Wildheit der Oebärde. Durch die originelle rigiireiiaiiordiiuiiß im Vorder- 
grund wird die Onippe mit den heiden Frauen nach recht» um das Kreuz herum bis herunter auf dpn 
Boden gctührl, wu sie mit dem rechten Teil des Bildes sich wieder zusanimenfindet. Ruckwärli bthliefit die 
bewegte Masse isot<ephal ab, um die Ahnlichkeitsbeziehungcn der so ausgezeichnet in das Dreieck hinein- 
kombinierten Horizontalen der Kreuzesarme herzustellen und dadurch der Cesamtkompo&ition eine Dbersicht* 
liehe Ocschlossenheit lu geben. Dssfiüddicn ist frühestens in den sechziger Jahren entstanden und zeigt neben 
mandien-Erinnerwigni an den Xloslemculwrier Meister (Abb. 164) wie den zapfenarlig herabhSngenden 
Schamtuch Christi doch auch in der Gewandung (äußerste Fij^ur rechts) bereits Verwandtschaften mit 
den Koinposiiioust)|>en des Meisters des Gnsdenbildes in Hoheufuitli, wohl der Interessanteste SpStling, 
der vRii der vnrkaroiingifchen in die karolirgische Fpoclic und zur Kunst der JüDgercn Generation hinüber- 
leitet. Daß es sich um ein Uriginalwerk des lioheniurther Passionstneisters «elbsl handelt, ist nicht wahr* 
scheintich. Fine besondere historische Bedeutung erhält aber dieses Bildchen dadurch, daO seine allgemeinen 
KompositioBsprinzipicn wie auch nwncbe ^cziellc Eigenarten noch auf die spiieslcit Werlte der suageiKDdeB 
WcnzcUchen Epoche am Anfaoc des Ii, Jahrhunderten. Cht. CBlachcidcadcB EinfluB ausllbea. Es ist das 
1409 voa Laurln von Klattau vollendete") sog. Hascnburgische Meßbuch (Taf. XIV), dessen 
eines herrliches Voltbild, die Kreuzigung, zweifellos auf denselben Bildlypus zurückgeht, trotzdem inzwischen 
Inden form* in ri; zelhriien wie der FarlKnwahl der modern fran7ft-i5chc (ieicl^mack aufs neue ceine ver- 
ändernden Linwirkuu^eu gellend gemacht hat. Den Zusammenhang beider Kcmpositioncn erweist schon 
die Gleichheil der beiden Schächerpaare. Dazu ist in ähnlicher Weite die Gruppe um den nun auch räum- 
lich als Mittelpunkt charakterisierten KreiuesMbalt faertmwefiihrt, so daB ihre SiUioucIte von der fiber- 
adilanlien Ffgnr des Johanics dunh den langsam abfellniden Teil lisks vom Kreuze bis zur luienden 
Magdakmi Biedergeleitet wird. Da auch der HickwUrti^e TeW der nun perspektivisch verkleinerleo und zu- 
rfidcgetdiobenen Figuren nur diesen Kompositionsgcdankrn nachgeht, wird der formale Zusammenhang mit 
drr oberen Bildhälfte, besonders durcli die Auilockerini;; der Gruppe einer stärkeren i>anaramatischcn Raum- 
wirkung geopfert. fU wird (^latz gewonnen, für die 2ieriich»t«n f'osen gefaUsiichtiger Glieder, dem iiiaüber 
und lierüber süßester Blicke aus kokett verdrehten Köpfen, wobei die Farbe die Szenerie in dem verschwen- 
derischen Prunk eines Mlrcbenidyll auüeuchten ilill. Der Qcitt, der hinter der Btthncniiramatäc des Kauf- 
mamacbe» Bildes sich «erstodite, tritt mm «iita xnlage: Eine lyriadi scntimeDtab Onimisdmmunf in des 
■dmlidieB Pas«, die der efanfaidtorlcii Orszie da«* Ballettkorps, «UenUngs eines woblgcschulten, nicht ganz 
ftmtstcfaen. Die SnnlidikcH feiert hier im Oewande romantisclier Mystik fhre brimllchen Triumphe. Es 
ist die neue Zeit der in Italien am meisten und raschesten Roden gewinnenden Renaissance. 

Die Idee der fiestaltung, das üraitu auf GolKalha, ist nur mehr Vorwand iür die Verwirklichung 
eines formalen Ideals, das mehr im konventionellen Handeln der einzelnen Persönlichkeiten und dem 
sinnlichen Eigenwert ihrer Lrsclieinting als in den Erscheinungsbeziehungen aller Teile innerhalb des 
Bildganzen sich zu äußern versucht. Die Kunst wird sich hier ihrer sianlicben Mactttmiticl bewuBt, die 
sie aich durch die Beherrschung empirischer Virklichkeit erringt. Aber diese WrUichkcK ist hier 
aar MHtel zum Zivcclie. Sie muS die suggesüve Madtl sokh traumhatter Szenerie steigern, wo die OestaHra 
auch als Farbe ihre individuelle Bedeutung gewinnen und wie Dliimen auf dunklem Felde leuchten fn der 
Wirklichkeitsillusion dieses Paradiciei einer schöngeistigen \X clt lernt die Kunst die Welt des Geistes ver- 
gessen, aus der vorher die Individualität ihrer Bildkoniposilionen in strengster Zucht erwachsen ist. Auch 
die rationalistische Auilassung der Szenerie hat nur soweit ein Recht im Bilde, als sie die Wirkung der 
Idealgestalten nicht beeinträchtigt. CMeser transzendentale Realismus spielt von nun ab als Erbgut des 
franzOsisch-romanischcii Geistes, besonders am Ende der zwanziger Jahre in der deutschem Kiuist wie anch 



tindertMi-ls, bcsomlcrs in de« RheUtg^>aMlai «in« Mdtttmmt IMIe. Der lortMicmle IdenÜimiiia derillcna 
tritt fortan dem RaUaaMliamHs der jOnfenm Zeit ab eclbaiiiirilge kinstlerisclie Wdtanscfaammg gdgcnaber. 
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Abb. 165. Verkündigung Initiale aus dem über 
viaiicus des Johann von Neumarkt (vgl. Abb. 142). 
I.andesmuseum in Prag (um 1460). 



Abb. 166. Verkündigung Initiale aus dem sogen. 
Missale des Bischofs von Olmülz. 
Prag, Dombibliothek (um 1470). 



Für den engeren bähmischen Kunslkreis bleibt die Verarbeitung der durch Wenzel ins Land ge- 
brachten Kunstweise durch die südbbhmische traditionelle Form;nwelt am Anfang des 15. Jahrhunderts 
der wertvollste Teil der durch das Bildchen vermittelten kunslhistorischen Erkenntnisse. Mit dieser 
Miniatur schließt zugleich die Entwicklung einer Malerei ab, die in dar systematischen Verwertung der 
Farbe nach ihrem Charakter und H;lligkeitswert, die schwierigüten und interessantesten Probleme in einer 
Weise aufgreift, die zum Teil über das hinausgehl, was die Oltempera der Tafelmalerei des 15. Jahr- 
hunderts bringen konnte. Das war lüngst vor den Oebrüdern van Cyck, denen zumeist die Großtaten auf 
die.sem Gebiete am Beginn der neuen modernen Kunslära zuerkannt werden, obwohl es nur ein relativ 
geringer Teil von den malerischen Erkenntnissen gewesen ist, der aus den analogen und vielleicht nicht 
ebenso reich differenzierten Bewegungen der französischen Kunst, von den beiden großen Niederlüiidern 
fibernommcn werden konnte. Die Betrachtung dieser Probleme führt von der südböhmischen Kunst in die 
nördlichen Bezirke, als deren Mittelpunkt Prag zu gelten hat. 

Soweit man sieht, steht in der südböhmischen Kunst die Tafelmalerei im Mittelpunkt 
des Interesses, vollziehen sich hier die entscheidenden Taten fiir die künstlerische Entwicklung. 
Im Norden ist der überwiegende Teil der Tafelmalerei, ja selbst zum Teil die Wandmalerei, 
abhängig") von den für ganz Böhmen vorbildlichen Glanzleistungen der Illuminatoren der 
karolingischen wie Wenzelschen Zeit. 

Aber gleich die bedeutendste Leistung der vorkarolingischen Epoche, der lil>er viaiicus des Johann von 
Neumarkt (Abb. 165), IftBt trotz der neuen Slilart den Zusammenhang mit dem durch den Meister von Hohen* 
furth traditionell gewordenen Komposiiionstypus der Verkündigung in Haltung und Bewegung der beiden 
Gestalten erkennen (Taf. X). Doch der Versuch zu perspektivischen Raumkomposition mit einheitlich- 
neutralem Blickpunkt in dem zur raumabschließendeo Architektur erweiterten Thronaufbau, demgegenüber 
auch die Figuren wie etwa der Engel in den ,, richtig" gesehenen Flügeln ihre formale Selbständigkeit be- 
tonen, die Lockerheit ihrer Glieder, die relative Freiheit und Sicherheit ihrer Bewegungen können nicht allein 
als Symptome einer rationalistischen Auffassung des künstleriichsn Problem) im Sinne der italienischen 
Frührenaissance hier geltend gemacht werden"). Denn auch in dem Bilden f bau selbst wird mit Fleiß und 
Geschick trotz der motivischen Bereicherungen auf die künstlerische Vereinheitlichung der Teile Bedacht 
genommen. Letzten Endes verdankt auch die Architektur, die durch feinsinnige Abwandlung des Thron- 
motives durchaus — auch anschaulich — aU Einheit erscheint, der sinnlichen 'Ahnlichkeilsbeziehung zu den 
figuralen Teilen ihre besondere formale Existenz im Dienste der Bildeinheit. Daher steht beispielsweise der 
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ThroD aicbt mclir «if „FielMii«' (T«f. X)» «ndeni mIm Shiiot wdun ilinillilicjli an» den 
sich ■btreppendcii Bodenmotiv lienus. Diinit sind freilich die Probleme nicht enchSpft. Hatte 

der Hohnifiirthcr Mcisier aus den mimisch indIviJualisicrIen Cifstaltcn auch formal sich unter- 
scheiJcndc Figurcnmotive gewonnen, deren V'creinij^im;^ den künstlerischen Gedanken seines 
Bildes ausmachte, so wird hier mimisch wie formal der nivellierende Geist eines F.iiihcilsidcaii 
ftthlbar, das sich mit den rationalistischen und individualistischen Tendenzen der Zeit »eib- 
ständig auseinanderzusetzen versucht. Die geschickte Anpasnuif der Figurengruppe an das 
Ovnl des BnchsUbcns i«t dafür cbeuo duriüttcmlisch, wie die pMomnatiMlie Selteländjglicit 
des Unidii ArriiiMcturteils den Rahoni fegenttber, wo es galt, das Herciiikoiiiiiini d« Engcte in 
die Szenerie klar zu machen. So treffen sich hier, <;elbsländig verarbeitet durch einen deutschen 
Geibl. [ilemciili: der italienischen und der französischen Kunst, tauchen liier bereits. Pro- 
hlcn»e auf, wie sie spttter die ilalienis^che Hixlireiiai5>ance gelöst hat. Gleichzeitig wird 
auch jenen Spätlingen böhmischer Kunst der \X'cg bereitet, wie sie durch die Kreuxiguog int 
Hasen burgischen Missale vertreten sind. Der iMeister des Mariale (Taf. XI) bringt dagegen 
tcUmite den alten Idcalimnit ia der Darstellung wieder zu Ehren. Aber dte Architeirtiir konnnt 
Itticr die VerMndunf der bdden OcstaltenffloUve nicht hhiau«, wobei ihr umslindlichcr Aufbau 
ohnedies kleinlich erscheint gegenüber so stolzen Oesfen der Hauptfigur. 

Der Meister des sog. Olmützer Missale in der IVager Dombibliolhek (Abb. 166) greift 
trotz vielfacher nnd geschickter Aiilehtiun>;en an den lit>«r \iaticus, die auf ein Schulverhithnis 
beider Künstler schlietien lassen, doch in seiner VerkOndigungsdarstel- 
hmg am resolutesten den alten Idealismus auf, in dem er aber gel^ 
fcntUch hier mit einem revolutionJIrcn Stttmierslua gegen allen Fonna^ 
Usnnn feflhn tu f^de zieht 

Das Aufregende des ganzen Vorganges wird ßewisierniaßen 
Bildmoliv. In dem regellosen Durcheinander wirrer Sillioueiien und 
Farben kommt einzelnes nicht zu Worte; auch die Figuren nicht. 
Aber es war doch auch ein stark entwickelter Wirkliciikeits&inn, der 
ihn da von dem Wege des Vorbildes abdrängte und ihn die Szenerie mit 
einer üppigen FiUte von Einzelheiten autgestalten Ueßi Der Engel 
ttbeigiM daher adt den vergnfglicheo Udiiln des Eugeweihten «ein 
OdwhniA hl einem versiegelten Brief, indes *a Steile der Traumgestal- 
ten in der KichitihenfUllung ein handfester Kerl inmstgerechl am Seile 
cmporklettert. Das Allotria paßt ganz gut zu der bunchikosen I uslig- 
keit im Innern. Aber selbst da, wo sicti der Kflnstler enger an sein 
Vorbild (Abb. 168 und 169) anlehnt, liegt ihm an der formalen Har- 
monie der Teite vtel weniger ala «n der SchiMeimg der gegenstind- 
ndhcn DiHerenz, der t/ngelmdenheit der EfaielfiDirai, wie etwa der 
llina- nnd HniterfrMaddntperlHi, diehd den IUmt viaücus^Meisler 
(Abb. I<S8) so streng synmelrisch als Itahmcn um dte Figur herum- 
gebaut wurden-'). Deshalb verzichtet auch die Ranke auf eine Ver- 
bindung mit der initiale, aus der bei den französischen alteren Vorbildern die antikisierenden 
Blattformen entspringen (Abb. 167). Was diesen an Präzision der Einzelform gebricht, 
wiatc» sie durch die besdieidene Einordnung in das Blaltganze, d. h. seine Grenze, zu ersetzen. 
Vnlil nirfends tritt der MenüiiMiie und Rationalismus in einen so autscbtießlicheD Oegensatc 
<d» Wie in iHeMM MiniatnrisfcnktelB. Dna gilt natürlich anch für dte Farbe sdfeat. Ote Meister 
des lllier viatkns erscheinen mit ihivr Schule aodi hier für diese ganze Kunstperiode bis zttm 
Anfang des 15. Jahrhunderts vorbildlich geworden zu sein. 

Die Miniatur des Augiistinu» super johannem ist eiu typisches. Beispiel für den Stand 
dieser Kunst vor den ,,viaticus"-Mcistern (Taf. XV, I.). Die Körperlichkeit des unirahmenden 
Buchstabens und seine starken Lokaifarben kontrastieren mit der flacher geiiaiteuen Haupt- 
figar, deren wesentlich lichterer Farbcharakter noch durch den dunklen Hintergrund eine Stei- 
gerung crfIfarU Im über vteticus (Tal. XV, 2.) wini dieser Ocdanke weitergeführt. Der nadb 
Anaiogte VI den Uleien Werk« (Altar In KloafemailMis, Abb.153) ans enutlncn ntaheni md 
Nladien kaatenartig nsammcngebtote Thran") Ui6t «eilte rinmUcfaie usd «lolf Ikbe Eig«H«ii«tenx 



Abb. 107.Miiiiaturaus 
d. Handschrift Nr. 71, 
Bibliothek des .Musfc 
Calvel in Avignon, f. 1 
(n. Jahrb. der Kunsth. 
Samid.d.n.lCBd.22). 
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gegenüber der Hauptfigur um so mehr in Er»clieinung treten, als diese in ihrem 
hellen transparenten Blau, die Materialität ihrer Körperlichkeit fast verliert 
und sich in ein sanftes scliimmerndes Licht auflöst, dessen „Schatten" das 
etwas dunkler gehaltene, korrespondierende Blau des Buchstabens ist. So dient 
hier das Licht (die aufgelöste Lokalfarbe) im Gegensalz zu der materiellen 
Lokalfarbe der Umgebung der Entmaterialisierung des Körperlichen und in 
weiterem Sinne der Metaphysik der in der Gestalt sich symbolisierenden gött- 
lichen Idee. In der Trinitäl ( laf. XV, 3.) dagegen wird der gesamte, von dem 
Buchslaben eingeschlossene Raum durch gleichartige grünlichgelbe und violette 
Brechung der Lokaltöne in eine einheitliche, , impressionistische" Lichtsphire 
verwandelt, deren atmosphärischer Charakter durch den fast brutalen Kontrast 



m 

' 4 




Abb. 168. Liberviaticusd. Johann 
von Neumarkt. Prag.Böhm.Mus. 
Cd. Jihrb.;iltr kusiih. SjuiidI., IM. r.'). 



Abb. 1 64. Sog. Missale des Bischofs vcm 
OlmQtz, Prag, Melropolitanbibliolhek 

(■. Top. der hist. umd Kuiuld. im K. BAhmen). 



der starken, vorne und rückwärts ab«chlieBenden Lokalfarljen noch besonders 
verstärkt wird. In Farbe und Licht treten mithin hier Rahmen und Raum in 
einen systematischen Gegensatz. Eine Mittelstellung zwischen beiden Lösungen 
nimmt eine ähnliche Initiale im Orationale ein (Taf. XV, 4.), wohl die feinste 
Leistung der Miniaturmalerei der karolingischen Zeit. Hier sind der umrahmende 
Buchslabe und die gesamte räumliche Umgebung der Figur in starken leuch- 
tenden Lokalfarben gehalten, so daß deren Materialität weniger in der ding- 
lichen (Charakteristik als in der Individualität der ungegliederten Lokalfarbe 
seihst und ihrer Grenze liegt. Aber diese so entstehenden Vertikalsilhouellen, 
ohnedies streng cingcnrdncl in den Organismus des Ganzen, nehmen das Motiv 
der in iüollialler Strenge (lirunenden Gestalt sogleich auf und die nach vorne 
zundunende Helligkeit der Farbe bereitet besonders in dem aufblitzenden Kot auf den spirituellen Licht- 
charakter der Figur Christi vor, ein Übrigens auch mimisch sehr wirksames Darstcllungsmittel, dessen 
erst Dürer sich wieder als agierenden Hintergrundes für die flammende Energie seiner Köpfe bediente. Uiese 
Oberleitung einer leuchtenden Pracht schöner Oiesseitigkeit in die mystische Sphäre göttlicher Existenz rein 
mit sinnlichen Mitteln ist ein mittelalterliches Problem, das erst Grunewald in seiner Himmelfahrt Christi 
(Taf. VI) im 16. Jahrhundert künstlerisch wieder aufgenommen hat. 

Die Mystik, die als subjelctive Gefühlsreligion den dogmatisch-didaktischen Grundcharakter 
der Religion verdrängt und im Vereine mit einer rationalistischen F.rkenntnisweise auch das 
kirchliche Leben in neue Bahnen lenkt, findet in dieser bescheidenen Welt des Buchschmuckes 
doch ihr reizvollstes, anschauliches Analogon. Hinter der Idylle und traulichen Anmut dieses 
Farbenglanzes steigt doch der große Kampf der Zeiten für das kundige Auge auf. Diese Künstler 



Abb. I. Heil. Augustinus (aus yVu^ustinus 
Johanncm.Fol. I, Xlli. A.13, Prag. l.aii«le$mus 
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Abb. 1 70. Christus in derOlorie mit Maria und Johannes Abb. 171. Kreuzigung aus dem Missale in der Biblio- 
aus dem Evangcliar des Johann von Troppau, (h«k der Pfarre von St. Jakob zu Brünn. 

Wien, Kaiserl. Hofbibliothek (volL 1368). 



sind in ihrer Welt ebenso wie Franz von Assisi nicht bloß Propheten, sondern auch Schöpfer 
eines neuen Lebens und Weltanschauungsgedankens, der hier in stiller Weise den Funken 
nährt, der zum verheerenden Feuer Europas und seinem Schicksal wurde. 

Vom kunsthistorischen Standpunkte ist zu sagen, daß sich diese auffällige, gleichzeitig 
erscheinende Verschiedenartigkeit in der Formulierung der farbigen Probleme dadurch erklärt, 
daß in der durch Abbildung 3, Tafel XV, gekennzeichneten Gruppe der italienische Einfluß, in 
der durch Abbildung 4 vertretenen Lösung die heimische Verarbeitung der französischen Vorbil- 
der zu erkennen gibt. Die mehr rationalistische Gestaltung des farbigen Einheitsproblems ist ja 
auch prinzipiell ein Charakteristikum der neu aufkommenden südlichen Renaissancekunst, die 
mystische Grundlage der Anschauungsweise in Abbildung 4 eine Eigenart nordischer Moderne. 

Die neue Bewegung auf dem Gebiete der Miniaturmalerei trug den neuen Geist von 
ihrem weltlichen Zentrum auf fast alle böhmischen klösterlichen Schreibstuben: Raudnitz, 
Brünn, Krummau, Hohenfurth, Wittingau, wie auch weit darüber hinaus Stift Klosterneu- 
burg, Salzburg, Metten bis ins steiermärkische und tirolische Gebiet hinein. Aber diese Buch- 
malerei wurde keineswegs bloße provinzielle Ablagerung des neuen Kunstgeschmackes. Trotz- 
dem man zäher am Althergebrachten festhielt und die alten Anschauungsweisen mit der 
glänzenden Stilistik der neuen Zeit verband, hatte man auch hier den Willen, das bessere 
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Abb. 172. Au» dem t vangeliar des Johann von Troppau, Vtieo, Kais«rl. Hofbibliothek (voll. 1S6B). 

Ich überall zur Oeltung zu bringen und das Ererbte und Übernommene sich wirklich zu 
erwerben, um aus ihm ein eigenes persönliches künstlerisches Besitztum zu machen. Das 
Bewußtsein eklektizistischer Inferiorität hat daher bei solch jugendlichem Schöpfergeist nie- 
mals lähmend auf das Schaffen einwirken können. 

Das glänzendste Beispiel heimischer Miniaturmalerei aus der karoliagischen Zeit außerhalb Prags ist 
das Evangeliar des Johann von Troppau (Abb. 170, 172, 173). Inschriftlich für Albrecht von Österreich 
vollendet I3t>d, ist es auch historisch deshalb wichtig, weil hier ein Künstler ohne Berührung mit dem 
Malerkrcis der Wenzelbtbel, langsam aus der eklekiizislischen Periode der karolingischen Zeit sich zu einer 
ganz selbständigen neuen klassizistischen Stilformel, zum Teil im Sinne der Wrnzelschen Zeit, durcharbeitet 
Die Darstellung der GloriKkation Christi mag in die Zeil des Beginnes der Arbeil fallen (Abb. 170). 
Sie ist typisch für die karolingische Epoche. Der Geslus Christi ist durchaus mittelalterlich (vergl. da- 
gegen die Initialen Taf. XV, 2., 3., 4.), obwohl der Künstler bereits in der rationalistischen Beschreibung 
des sitzenden Körpers und seiner verzettelten äußeren Silhouette — von der plumpen Konturierung der 
knienden Gestallen gar nicht zu reden — ganz auf die Iradilloiielle große Architektonik verzichtet (vergl. 
Abb. 8), andrerseits aber in den überfallenden .Manlelstücken nach französischem Muster den sinnfälligen 
Reizen der Kontur und der blUtenhaften Zartheit des Lichtes nachgehl. .Auch die Geste verliert an innerer 
Kraft und wird zur mechanisierten Formel. Die archaische Orößenunterscheidung zwischen Haupt- und 
Nebenpersonen ist durch gleichartige kleinliche Gittrrdckoration des Hintergrundes sinnlos geworden. 

Die historischen Szenerien, die in kleinlicher fülle lapetenartig aneinandergereiht ein Blatt Uberziehen 
(Abb. 172), fangen in behaglich-epischer Breite zu erzählen an. Die zwergenhaften Gestalten spielen mit 
einem gutmütig verschmitzten Lächeln ihre Rolle. Nur vereinzelt begegnet man Innigkeit und Ernst, der 
der Situation angemessen wäre, aber bei diesem berückenden Schmelz der Farbe wird man der Triviali» 
täten kaum gewahr, zumal auch die Silhouetten so elegant und sicher den Helligkeitswechsel ordnend zu be- 
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Abb. 1 73. Fol. 1 4Qaus dem Evangcliardcs Johann vonTropnau 

Nr. 1182 der Wiener Hofbibliolhek. 
Biir(rr. DnUrh* M«l*rci. 



gleiten wissen. Freilich steht diesem wieder 
das starke Wirklichkeilsbedürfnis entgegen, 
das über der Freude an der gegenständlichen 
Realistik den formalen Zusammenhang häu- 
fig Ubersieht. Glaubt man hier manche An- 
lehnungen an den Kreis des Meisters des 
Uber viaticus unter selbslündiger Verwertung 
französischer Vorbilder zu erkennen, so läßt 
die Figurenreihe in Abb. 173 eine völlige sti- 
listische Durchdringung der heterogenen Ele- 
mente erkennen. Die Konturen wollen mehr 
sein als bloßes plastisches Darstellungsmit- 
lel In kalligraphischer Form wie im Ol- 
miitzer Missale (Abb. 174). Sie reden mit 
der Gestalt in anspruchsvollem rhetorischem 
Pathos, in schüchterner Weichheit, in form- 
vollendeter Geschlossenheit, in spielerischer 
Eleganz, und dies, obwohl sie in dem neb- 




Abb. 174. Initiale, heilige Katharina 
aus dem sogen. Missale des Bischofs 
von Olmülz, Prag. Dombibliothek 
(nach Podlaha, Kunst Böhmens). 



Ilgen Flor silbrigen Lichtes sich völlig ver- 
fangen und nie eine materielle Existenz ge- 
winnen. Aber dieses Virluosentum künstle- 
rischer Beredsamkeit vermag doch nicht über 
die dekadente Weichheit und Gedankenblässe 
hinwegzutäuschen, die In der abgeklärten Ele- 
ganz der Blallmotive einem selbstgefälligen 
Akademismus nicht mehr fernesteht und in 
der achtmaligen Wiederholung desselben Ran- 
kenfeldes der klassizistischen Idee einer plan- 
niänigen Symmetrie zuliebe die wirkliche moti- 
vische Durchdringung des umschlieflenden 
Rechteckes und des umschlossenen Runds ge- 
opfert hat. Wie verlegen erscheint in dem 
ganzen Pomp die Verbindung des Ranken- 
motives mit dem abschließenden Horizontal- 

10 
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ielde oben und unten. Der Individualismus der neuen 
Zeit, der auch hier auf omamenlalem Gebiete in der 
grOBeren formalen Selbständigkeit gegenständ- 
licher Einzelheiten, der illusionären Körperlichkeit 
sinnlicher Pracht sich äußert, hndet so schwer von 
dem einmal betretenen Wege (vcrgl. Abb. 167 mit 
Ibü) in die Einheitlichkeit sinnlicher Vorstellungen 
der älteren Zeit zurück. 

Der Einheitlichkeit der sinnlichen Vorstel- 
lung setzt auch auf ornamentalem Gebiete die 
neue Zeit in gefälliger Gruppierung den grö- 
ßeren „naturalistischen" Reichtum entgegen, 
sie sucht nach einer Formel, die ihr aus der 
empirischen Wirklichkeit selbst die Gesetzlich- 
keit ihrer Ordnung gewinnen läßt mit der gan- 
zen Fülle der sich ihr bietenden Gesichte. In 
den anspruchsloseren Leistungen der älteren 
Zeit folgt die „Ornamentik" fast nüchtern der 
Zucht des alles bestimmenden und erschaffen- 
den Gesetzes mit jenem unpersönlichen, beschei- 
denen Sinn des Kalligraphen, der zum Teil 
doch auch 



.Abb. 175. Aul- 
ersiebender Christus 
aus d. über viaticus, 
Fol. 1 46. 



Abb. 175a. Christus 

in der Vorhölle 
Emmaus-Klosler in 
Prag. 



noch indem 
Troppauer 

Evange- 
liar nach- 
wirkt und 

dieser Protorenaissance den Boden bereitet hat. Hier er- 
scheint der geistvolle Versuch, die gotisierenden Eichblatt- 
knollen und die Avignonescr Ranke (Abb. 167) auf einen Stil- 
nenner zu bringen, als feinsinniges Symbol der beginnenden 
Durchdringung der südlichen und nordischen Welt. Der 
Geist griechisch-römischen Altertums hat hier einen der 
ersten geistvollen Interpreten im Sinne der neuanbrechenden 
Zeit gefunden. 

Neben dieser persönlichen Verarbeitung des ander- 
wärts Entstandenen hat man sich in der Ornamentik so 
wenig als wie in den figürlichen Kompositionen gescheut, 
die Vorlage einfach zu übernehmen. Die stärkere Einwirkung 
italienischer Vorbilder und Vorlagen geben dieser nord- 
böhmischen Kunst gegenüber der Kunst Südböhmens der 
karolingischen Zeit ein besonderes Gepräge. Schon der eine 
der beiden Hauptmeister des liber viaticus läßt in der 
.Auferstehung Christi das italienische Vorbild in der orna- 
mental so fein geschlossenen Pose erkennen (Abb. 175). 
Auch zeigt die Kreuzigung in dem Missale (Abb. 171) der 




Abb. 1 76. Madonna mit Kind, aus dem 
liber viaticusdes Johann von Neumarkt, 
Fol. 47. 
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Pfarre 7u St. Jakob in Brünn so viel Italienisches, daß man hierin die freie Kopie einer italie- 
nischen Vorlage h;it sehen wollen; dieser hier stärker fühlbare Einfluß Italiens mag sich zum 
Teil dadurch erklären, daß in den Burgen fürstlicher Mäzene vor allem das Fresko der klas- 
sischen Technik italienischer Kmi'^t knUiviert wurde und die Klöster dem Rei-^piel des Mofes 
folgten. Dazu haben sich hier durch die humanistisclien Bestrebungen des l^ragerhofes die 
Verbindungen mit Italien leichter und unmittelbarer vollzogen als anderwärts. 

Die Frille «Mb dm hUtoriadwn VcrUUtnU der «ituelnen MiniaturaiiMuttr und ihre kkele Onippie- 
Tvmg kann zurzeit noch nicht brfriedisend beantwortet werden. Hernnmnt Katalog fiber die Haodedi ritten 

i- I VT i'ner Hntmuscum, sowie andere zu crwarieüdc Publikationen und Kataloge, werden Iiierfiir eine bessere 
Lriterlage für Spczialunlersuchuttgtu gtbeii, als die lieiile uns vorliegenden. Wichtig ist, daH die ein/ehieu 
Codices fast stets von mehreren Meistern illustriert wurden, wobei sicti meist ein oder zwei Personlittj- 
keiten mit wenigen Arbeiten deutlich herausschtticn. Dkbc groBeit Merreti tiabeu, wohl Uinlicit wie beut- 
zutage, der Sache ihren Namen geliehen, aber zumeist blieb es untergeordneten Kräften Überlassen, für die 
wcifcR Auagcstaltunc Sorcc zu tr«cen; der Wunach nacb raadier Fertigsteiluag der Arbeit rnug daa aeinige 
dazn beigetragen babco. Die JUeiater de* Uber viatkua haben jedcBÜils eine tonmcefacnd« Rolle Ja der 
damaligen Zeit gespielt. Freilich steht nicht alles, was an ihren Stil erinnert, unter ihrem direkten Ein* 
iluß. Sicher dagegen ISßt sich das von dem Meister des sog. Mariale (Tai. XI) sagen. Sein Verhiltnia 
zu den Meistern des litier viaticus ist zuj;leicli von symptomatischer Bedeutung. In dieser Verkündigung, 
ist der Engel nur eine dem vertinderten Zwecl<e entsprechende Kopie des auferstehenden Christus (.■^bb. 175), 
«rührend die Madonna eine sehr geschickte Weiterbildung der Komposition&fonnen des Meisters der stehen- 
den MadmuM dcaaelbeu Kodex darstellt (Abb. 176). Hieraus erklirt sieb die auffallende stilistiKhc Ver- 
•chicdenlicil der Mdcn Qealnilcn. Die Krendfunc aus St. Jakob in Brtnn idmt «ich d«teseo fast «ua* 
scblieSlich an den Stil der itatienisierenden Vlaticusmei&ler an, wodurch der einheitlichere StUcharakter 
dieses schönen Schulwcrkes sich erklärt. Oberhaupt haben solche enge Anlehnungen an Meistervorbilder 
zumeist zum selbständigen Durchdenken des Mativcs geführt. Der schon genannte Schöpfer des Olmijt/pr 
Mis&akä (Abb. IW) m daher durch die Verwertung der Miniatur aus dem ltt>er viaticus (Abb. lüä) uur 
ein Beispiel für viele. Zu dem bereits gesagten wäre hier auch noch auf die verschiedenartige Rolle des 
Lichtes beim OlmlUzer Missale binzuiraiaen, in dem schart die Körperlictakeit der OUcdnassen herausgeholt 
wird, wlhraid das VorWU sie hinter dem ndidifen Scblcier wrchtigendCB inrtaD Lichtes vefschwfaidctt UBL 
DieEmn«eiischaftca einzelner Meister abid durch den eioselxendai Qrailwtrieh jedenfnlb nach Eifentum 
gaucr Sctiulen geworden, el)en30, ]a nocfi mehr auf dem Qebiele des Fresko. 

Wenn man von der Pragisrhen Freskomalerei des H.Jahrhunderts spricht, gedenkt 
man gewöhnlich zuerst der WaadmaJefeien auf Burg Karlstein. Diese Schöpf uageo gelten als 
Mittel- und Ausgangspuitkt der ganz« FFCskosdrale tles nragisdien Kreises. Hter vor allem 
hat dum die vorbildliche Tätigkeit italienischer Meister verfolgen zu können geglaubt. Aber was 
man an Werken auf der Burg Karlstein bei Prag italienischen Meistern hat zuschreiben 
wollen, ist, von den Treppenbausfresken abgesehen, nicht Original, sondern nach haibverstande- 
nen Miniaturvorlagen gearbeitet. Daher ist die Frage, ob hier italienische oder deutsche Oesellen- 
hände gearbeitet haben, für die Geschichte der Kunst in Prag voi^ k"i;icr großen Bedeutung. 
Der persönliche Aufenthalt desTomaso da Modena stützt sich zudem nur auü die Taisachc, daß 
sein Tafelbild auf Buchenholz gemalt ist. Vun den beideit urkundlich jpnaiiiilea deutschen 
Meistern Nikolaus Wurmser und Theoderich von Prag hat man nur von dem letz- 
teren ein erhaltenes beglaubigtes Taieiwerk in dem Altar der heiligen Kreuzkapelle der 
Bing Karlsieiii (Abb. 17S). Von dem andem wdfi man durch die «rlnmdljchm Nach- 
richten, daß der jedoch nur in einer späteren Kopie erhaltene Stammbaum der 1 uxem- 
burger einst einen Saal derselben Burg schmückte und von Nikolaus Wurmser gemalt worden 
ist Auf Onuid derselben bat man dem Künstler die Pturträtbilder der Marienkirche und die 
Treppenhausbilder zugeschrieben'"). Fr muH bereits vor dem Jahre 1 357, da er die Tochter eines 
Saazer Bürgers heiratete, in Prag längere Zeit tätig gewesen sein] auch erhält er 1300 Ab- 
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Abb. 177. Kreuzigung d. Hohenfurlher Passionsmeislers, Abb. 178. Kreuziiiuint(Fre£ko)ander Vorderseile 
Hohenfurth, Siiflsgalcrie (um l'J^O) des Altartisches der Katharinenkapclle. um 13<)0 

(nach Emst). (nach Neuwirth). 



gabenfreihcit für seinen Hof in Moren bei Karlstein, der 1367 aber im Besitze des in der 
deutschen Malerzeche mit aii erster Stelle genannten Theoderich von Prag sich befindet. Niko- 
laus Wurmser ist wohl aus der mittelfranzösischen oder Pariser Schule hervorgegangen. Theo- 
dcrich mag in einem allerdings recht lockeren Schulverhältnis zu ihm gestanden sein. Nach 
seinem Tode scheint er einen umfangreichen Werkstattbetrieb geleitet zu haben. Die zum Teil 
sehr ungleichen Malereien der heiligen Kreuzkapelle stammen laut urkundlicher Notiz im Jahre 
1367 von ihm. Theoderichs wird schon 1359 als des „kaiserlichen Malers" gedacht") und 
sind daher seine Arbeiten wohl in den sechziger Jahren entstanden. Der Zusammenhang all 
dieser Werke mit der Miniaturmalerei ist unverkennbar. Den Künstlern fehlt durchaus 
der Sinn für die Aufgaben einer Wandmalerei. In der Kreuzkapelle wurden, einem mittel- 
alterlichen deutschen Brauch zufolge, wie in der Burgkapelle zu Zwingenberg a. N., die Wände 
mit hundert porfrätartigen Brustbildern von Heiligen tapeziert; die Wandgemälde in der Marien- 
kapelle sind zum Teil nur freie Nachbildungen ikonographisch wichtiger") Miniaturenvor- 
lagen. In den mit den Bildern der Wcnzelbibel zu besprechenden und wohl wichtigsten Fresken 
im Treppenhaus treten dagegen unter französischem l'influß ganz neue Raumanschauungen 
auf, die die Figur nur als Teil eines auch perspektivisch komplizierten üindschaftsraumes 
in freiester Bewegung aufzufassen lieben. In die Katharinenkapelle (Abb. 178) ist dagegen 
mit der Form auch etwas vom Geist italienischer Kunst herübergenommen worden, doch 
stammt sie aus zweiter Hand und hat zudem den heimischen Formenbestand durchaus nicht 
völlig verdrängen können. Aber gegenüber der kalligraphischen Stilistik der Georgslegende 
im Kloster Neuhaus oder dem harmlosen Geplauder spießbürgerlichen Sinnes in den Slawic- 
tiner Bildern (Abb. 179) haben Schöpfungen wie die Kreuzigung doch einen Hauch giottesker 
Klassizität und jener stolzen Harmonie, die die südlichen Fresken des 13. und 14. Jahrhunderts 
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auszeidinet Der Meister der Hohcnfuriiier Kreuzis^uiig (Abb. 1 77) wiikt senüneotal gegen diese 

Würde eines verhaltenen Schmerzes in der Gruppe ünk^, und wo in dem älteren Bilde die 
weichen Kurven den in sich still zusaaunensinkenden Körper des frommen unschuldigen Dulders 
sdiUdeni, baut der Mdsler der Katlutrinenkapdle in strenger %iiiaietrie ötn KOrper wie ein 

unverrückbares Motiumenf über den sanft bewegen Oliedem der Gruppe unten. 

Daß der Künstler hier irenwlc Vorlagen benutzt hat, gclii ans dem Vergleich der linken Orui)i>e mit der 
recliteii liervor: Frei und sicher bewegen sich diese üesnlieii in der lockeren auch räiinilich jjariz iiaiiira- 
listisch kompooterteo Gruppe, keine Bühaendilettanten wie rechts, die wie Statisten Sagstlidt aneiaaodcr- 
gerückt, den ZiiMlimMlMiilt 2U dem 0«iiz<n nicht recht findcti. Diese Gruppe ist ebeoM «k der ganze ' 
Knazignigityp tmieiti tndltioaell, wie ein BUdc auf das Hohenfurther BiM lehrt. FraglM wir hier ein 
hrimlsdier KBnsfler tltic der die ittlicnischen KMnpnsiti(jiist>p<'ii mit den heimitehoi vererbcitet. DaB er 
dabei Äolclie ^stilistische Feinheiten wiL- die siiinliclie Aliiiliciikeilsbe^ieluiiig /wischen den dOntien Armen 
und Üeiiieii und dem Krwtzeiballien iiictil ill>ers,aii, wo docU äctiun der Holiciifurtlier Meisler die. glaub- 
hafte Tragfähigkeit breiterer Holzbalken schildern zu müssen glaubt, ma;; man als Symptom für die große 
künstlerische Anpassungsfähigkeit dieser eklektiiistisctien Kunstperiode auch tiier hinnehmen. Um so merk- 
wflrdigcr, daB solche Beine, wie die des Hauptmanns rechts, doch noch erträglich gefunden wurden. 

Weitaus das bedeutendste und wohl auch späteste Denkmal niouumenfaler Malereien 
vom Ende der karolingischen I:poche sind die Freskenzyklen im Kreuzgang des 
Emmauftklosters zu Prag (Taf. XVI)**). Als untere Zeitgrettze iknt Esttstefamg kat 
Neuwirth das Jahr 134S, als obere das Jahr 1372 angesetzt. Der Hauptteil der Fresken 
ist jedoch wohl kaum vor dem Jahr 1360 gemall word^. Schon die Gesamtdispositioneu 
der Fresken sind merkwQrdig. OewiB wird in dem Eifer der Rede mandiinal noch die ardii- 
tektonisrhe Gliederung übersehen, aber man versteht doch ganz anders die ideale Räumlich- 
keit der Bilder auf die reale des Kreuzgangs einzustellen. Im großen ganzen aber wird 
den Oliedem des mnralinienden architcktonisdien Motives zum Teil nach italienischem Vor- 
bilde die Gliederung der Malerei angepaßt. Zwar waren auch für die inhaltliche Anordnung 
noch die mittelalterüch didaktischen Gesichtspunkte maßgebend und wird durch die wedi- 
sefaide Folge ddi jeweils entsprecfaendor alttestamenilicher und neutestamentlicher Szenerien die 
innere Gesetzlichkeit der Heils- und Weltgeschichte anzudeuten versucht. Aber es ist keine bloß 
symbolisch auszudeutende Reibe von Historien, die in epischem Gleichmaß am Auge des ßescliauers 
vorfiberzidit Die Bilder shid vielinehr im Sinne der Renaissance eine .^potheuse der ^rüttlicben 
Heldengestalt Christi und der ethischen Wundermacht seiner I'ers>önlichkeit geworden. 

Es sind verschiedene Quellen, auf die die einzelnen i>arsteilungen sich zurücklciten lassen, die 
wkMigSlen wohl die Armenbibelo 0ÄÜm pauperum), die Heilsspiegel (specula humonae aalvatiouis) und 
die concardantiae vcleris et nori teMaacDtL Trotzdem sind die typoloigiKiicn BezichunKen meltr iuAcrtiGher 
Natur und auch da, wo «an zur ftelchzcifl^n Mhitaturmaleni Anahi^Icn zu crhennen flauM (Aiib. 175 
mit .^bh, 173a), fallt der Wille und das. Geschick n\r freieren periöntirfien nc.stallung überall am meisten 
in* Oevsitiil. Da-s in den älteren Teilen etwas zaghafte /uiamm.'nbauen der s orj^csthnebcnen Szenerien 
auf da'^ die melirslöckige mitlcliiltcrliLhc Mvsterienbühne cinnewirkl liaben niaj:;, verliert sich in den jüngeren 
Fresken in eine kühne mid klare ArcJiit«ktoiuk der Gestalten, die de« Raum bald mit ihrer flutenden I ebendig* 
lieit, liald mit ihrer strengen .NVajestät zu erfüllen und zu gestalten wissen. Oer Kaum wird überhaupt ein 
ganz neuer Faktor im fiiMe. Die Architektur, aufan|S ein verleceoes Miiteldiag zwiacben itehnien und 
Bühne, wird his Encheimuv durch die Fisurenmotive bestimmt, dem Bewegungsgedanhe sich so auf das 
Bildganze Überträgt. Marias Verkündigung (Abb i<l deshalb in itiublick hierauf eine durchaus 

nordische Schöpfung, die mit ihren - im Sinne der ILinkiui -t — slrukliven Sinnlosigkeiten in Italien um 
diese Zeit immüglich wäre. .Vber auch die Verwandlsehait dieser .ArehitekUirt-n tnit deneii der anaingett 
Schöpfung des Mariale-AWi&lei« M euie nur sehr auii<friiche(Tai. Xi). Denn es kam nicht btotl auf die motivische 
Verbindung der beiden Ccstallen als auch auf die Berücksichtigung der durch den Spitzbogen im Rahmen 
fagebenen Utsur an, der das Bild durch die symmetrische Zweiteiluqg Rechnung trJigt. Oegcattber dieser 
pfttzisen Formulienmg der Oninddispoiitioncn de» Bildes ist ca nicht leicht, dem interessanten, freilich anch 
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abrupten Wechsel Jcr Archiicktiirmntive nachzugehea, dir ohne RQcksirlit auf eine rationalislische Aus- 
deutung ihrer Teile, die aus dem Bcwegungsgcdankeu tli:r iiaupttigur entstandenen formalen Motive in 
musikalischem Sinne weiterleiten. Die Architektur rechts verkriecht sicli ffirmlich in den Boden, von dessen 
einfacher Horizontabilbouetie cter Engel links gcäaltco wird. Dieser etwas zacbsfte ordnende künstlerische 
Geist, der mit dtgriHtgcm Sinne der licBHclilwit und Xcaildilidt Mintr Heidin cio Denkmal in dem fitld- 
durakier zu selicD ^li ImdI&iIc:, achllgt gau andere Tfloe an, «am er von der unnaidMtai OrBic aciuca 
Ootlc« spridtt. 

Dil- SleinigungChrifti fTaf. X\'1, 1 ) j;clif.rl /u den grofi.irtigsicn Werken böhmisch-deutscher Monumental- 
tiialerei- Selilicht und kt.ii ist die Ciiupi)« der Steiiiitjeiideii, wie ein antiker Cliuru« durch die vielfachen Wie»ler- 
(lolungcn den Oeslus wirksani vcr--.lärkcr.d, der Hrldeiitigiir de> Heiligen gegenübergestellt, hünenhaft groB in 
edler geschlossener äilhoueltc, wie e;ii iMonunient, und doch durch die einfache Uehürde ein wirklich ergreifendes 
Bild christlicher Demut. Das antike Wesen liegt da weniger in Einzelheiteit als in der heiligen Ruhe des 
gmizen BUdes, dem eidi die dramatisdie Idee untarordDel, m d«8 die PersttnlicMccit des ttauptheldcn wie die 
Historie als Ganzes zmn Symbol einer Kosmogenie wird, wie Oiottos Arenafresken in Padua. Die deniadie 
Kunst dieser Zeit sieht dem grcificn Tctkancr nirgend tiährr, • l- hirr. Oeradc in dieser ncgcntihcrstellung 
der leicht \ergrößcrlen llaujitiigur und dem klemcien Knnui.1 der Nebenfiguren wird das Vorbild mittel- 
alterliclier Kompositionstypen erkennbar, d:e hier von kundiger Hand ihres archaischen Charakters entkleidet, 
in das Denken und EmpNnden der modernen Zeit übcriragcD wurden. Es ist uralter heimischer Kunslbestaud, 
der da weiterlebt. Die Figur des ,, Chorführers" im Vordergrund, die voll fanatischen Hasses und doch voll 
lieimlicber Bewundeniag des Feinde« zum Schlafe ansholl, ist in der grandiosen Diszipiinicnwg scharf 
gezogener Silbonetlett rin Meisterwerk, das dem Namen der grSBlcn Italicner Ehre kenllcB wOnte. Zudcai 
ist der Künstler der einzige, der, ganz streng im Sinne Giotlos, die schHcht lus a nnmugela Bten FelsmoUve 
des Hintergrundes aus der Mimik des „Chorus" rechts sich entwickeln liBt. Der Ocatus wird gewaltig ver- 
stärkt durch diese ihn begleitenden Linien, die den ,,Wurf" im nmtinadmn Sinna mn BUdereignit BaduB 
und mit den Steinen der stoUcu Gestalt vor die Füße rollen. 

Aber nicht nur die besten Seiten der Vergangenheil erscheinen hier in einer künstlerischen \'er- 
jflqguig, auch die kttnstkrischen Probleme der kommenden Zeitca erfahren eine ttbcrrascbeud sichere und 
Marc Ocslaltuag. Dt* Zwicheifeld mit der DariMluie ^ Mblehcmitiaehca IQndcfimnles und der Fhiclit 
nach Ägypten (Taf. XVI, 2, der untere Teil enthllt die TQtung der Knaben Israels au! Pharaos Befehl, 
Exod. 1. 15—17, und Vernichtung der königliclien Nachkommen durch Athalia IV, KOnige II, I ), ist schon 
nach seiner Haunikunstruktion, dem tiefliegenden Horizoni, der klaren, übersichtlichen Silhüucitierungen der 
einzelnen higureu wie der Gruppen, etu ganz moderues Bild. Die Heukeritkneciite im zeitgenössischen 
Gewände variieren nicht mehr typologiscbe Bilder (vgl. Abb, sondern geixn ganz exakte Nalur- 

bescbreibung der au« den Sonderbewegungen des Modells sich ergebenden Erschctoungsformen. Die l.cute 
vollzieben atHI den BefeM, tanz aad Umtig. Unter Vcnneidung der srirksameo Btthncqxncn wird da 
allen kowplizIcHeii Obaraeimc|d««gan uod VerkUrzungcn kflhn uMtigCfangcii, und dabei doch mtt chwm 
erstauntidien Oesehick diese in sieh lockere Onippe bildmlRig rusammengehatten. Wie zwingend wird die 
Cinippensühoucttc vun der befehlenden llauptfignr aus nach detn nndcn geführt, wn der Haufen kleiner Leich- 
name III seiner Kontur im Aiischiull an das Thronrntitiv ihren lurnialen Grundgedanken «riederhoH. Man 
inufi die 7eitlich zwar nicht alteren .iher in ihrem tapetenartigen Charakter archaischeren bresken in Sla- 
wietin danebenhalten ( Abb. I um den Riescoabstand in der künstlerischen Leistung zu begreifen, die 
Neuwtrth in sdner verdienstvollen PubOkalkn sogar aa einen italienischen Ursprung dieser Schöpfungen 
bat denken lassen. Es ist nicht niviel gesagt, «eon qian in der Fhidit nach Ägypten» die einzige deutsche 
SchVpfung eilceant, die als chi wOrdlges Bindeglied zwischen Dürer und Olotto sleMt DIenervBse Angst 
der kindlichen Mutter, im matitn r^anniierlichi dtxh die beherrschende Cieslalt, und daliinfei Im Dunkel die 
starkknochige Patriarchetiligur des Jtjscph, dessen bedSchliges und Ivesorgtes Vorwärtsschreiten muti\iicli 
auf den ganzen fiiidaufbau einwirkt. (Die Silhouetten der K.ninie und die de?, vor^^ichtigen bergahscluci- 
tenden Esels. Der alawictiner Meister (Abb. 179} dagegen reiht nur hinzelheiteu aneinander und der 
,.Raum" hat gewissermaßen nur eine negative ExisIcaz. In den Werken des Lmmausklosters wird über 
aller fiegcisterung für die anscbaniidien Dascinsbcdiogu^gca empirisdier Wirklictalieit doch nicht der for^ 
male Ehilieltsgcdanke ttbersebea, der der iadlvidudlcn Oeistigkeit der cbizeinca Szenerien ebenso wie 
der Architektonik des Ganzen gerecht zu werden versteht. Bei der Figur des Herodes mag das kleinlich 
verworrene Vielerlei eleganter Kooturco als traditioaclles etwas schcmatiscfaes Scbulgut nicht eben gefallen, 
la der Madonnengestalt erhalten die wckhea, feinen, adimiegaamHi Koalaren in ihrer Unaiclwri«t und 
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bangen Engigkeit 
eine über ihr bloß 
sinnliches Dasein 
doch hinausgeh- 
ende Bedeutung, 

die dem Siim- 
mungs-Charakter 
des Ganzen ent- 
spricht. 

Man kann 
diese Werke we- 
der in dem Ent- 
wurf noch der 
Ausführung 




nach einem Mei- Abb. 179. Wandgemälde in der Kirche von Slawletin (zwischen \'ib5 und 1375 gem.) 
Ster zuschrei- (nach Topographie der hist. u. Kun&td. im K. Böhmen). 

ben. Sie sind vielmehr einem Malerkollegium entwachsen, aus dem allerdings eine über- 
ragende künstlerische Persönlichkeit sich deutlich hervorhebt. Wir wissen nichts von seinem 
Namen und seiner Herkunft; und auch seine künstlerische Produktion gibt dem Historiker 
noch manche Rätsel zu lösen auf"). Wohl huldigt auch er, wie seine Schule, dem Eklek- 
tizismus der Zeit. Italien wie der französische Westen hat zweifellos Vorlagen geliefert; 
aber die moderne Welt tritt bescheiden zurück gegenüber dieser seltsamen Verbindung 
des großen Ernstes und der Feierlichkeit mittelalterlich -repräsentativen Geistes mit einer oft 
ganz modernen stimmungsmäßigen Ausdeutung der Historie und der dramatischen psycho- 
logischen Charakteristik der Persönlichkeiten. Diese markigen Heldenschilderungen und feine 
Lyrik in den weiblichen Figuren sind mehr als die Vorboten der Renaissance. Gewisse 
Analogien zu dem Kreise Wurmsers und Theoderichs sind zwar unverkennbar, aber an ein 
direktes Schulverhältnis dieser älteren Meister und der jüngeren wird man schwer denken 
können. Zum mindesten hat es praktisch keine Bedeutung, da der „Schüler" Dinge bringt, die 
er bei den Meistern nicht hat lernen können. Augenfälliger sind dagegen — auch in der Farbe 
— die Beziehungen zur Miniaturmalerei der über viaticus- Meister, und es ist gelegentlich 
interessant, zu sehen wie er mit den Materialien dieser Kunst den besonderen künstlerischen 
Bedürfnissen gerecht zu werden versucht. Was aber seine Bedeutung ausmacht, ist das 
selbständige Durchdenken bisher unbekannter künstlerischer Grundprinzipien zum Teil viel- 
leicht auf Grund persönlicher Kenntnis italienischer Werke, ohne daß bei diesem neuen monu* 
mentalen Wandstil eine direkte formale Anlehnung an dieselben zu bemerken wäre. 

Die Fresken in Slawietin (Abb. 17<^) sind die einzigen erhaltenen Monumcntalmalereien, die als künst- 
lerisches Zwischenglied für die Entwicklung dieser Kunst gelten können, die von den älteren durch die Fresken 
in Brandeis oder die der üeorgslegende iu Neuhaus vertretenen Werken zu denen des Meisters des Kreuz- 
ganges vom Emmausklosler hinüberführen. Sieht man von dem einer jüngeren Schule entwachsenen Material 
des Oestaltens ab, so bleibt als der eigentlich Geistesverwandte dieser Kunst allein nur der Meister des Pas- 
sionale Kunigunde (Abb. 180), das 1312 vom Kanonikus Benessius für Kunigunde, Tochter des Königs 
Ottokar von Böhmen und Äbtissin des Klosters St. Georg auf dem Hradschin, geschrieben wurde. Was 
sich auch au kalligraphischen Tendenzen der jüngeren französisierendcn Kunst geltend macht, spielt nur 
eine untergeordnete Rolle gegenüber dieser überwültigeuden Schilderung wortloser Tragik, die hier die Per- 
sönlichkeiten der christlichen Heilsgeschichte so menschlich nahebringt und doch den nächtigen Flor des 
düsleren mittelalterlichen Heroismus um die riesenhaften und zugleich ätherischen Gestalten legt, die demütig 
und stark nur dem Willen des strengen Falums folgen. Wie Helden aus sagenhaften Zeiten tauchen sie 
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zur Oberfläche lebendigfer Wirklichkeit em- 
por, b«we£sn sich, schreiten, handeln und 
schweigen. Nur der dunkle Schimmer, der 
aus der Tiefe ihrer strengen Augen dringt, 
lüßt die Magie ihrer Seele ahnen. DieEroica, 
die der Meister hier in der Begegnung 
Christi und seiner Mutler inszeniert, kön- 
w ■■■■ . nen auch ähnliche Darstellungen der Arena- 

r fwÄÄ^TwJ^^^ kapeile nicht übertreHen (Abb. ISO). 

1^ Ji(vfft^|^\v^^ ^'^ Künstler des Kloster- 

" neuburger Altars und der Hohenfur- 

ther Passion für den Süden, muß der 
Schöpfer des Passionale Kunigunde 
— fehlen auch die Zwischenglieder — 
für den Norden gewesen sein. Daß 
er uns heute als der geistige Vater 
der Kunst des Meisters vom Emmaus- 
kloster erscheint mag vor allem daran 
liegen, daß beide Künstler in die hie- 
ratische Strenge mittelalterlicher Welt 
den ganzen Empfindungsreichtum mo- 
derner Dramatik einzugliedern ver- 
standen. Aber neben diesen stolzen 
Resten archaischer Größe macht sich 
hier doch mehr als anderwärts auch 
der Stil der Wenzelperiode bereits gel- 
tend. Viele Kompositionstypen bilden 
die Grundlage des künstlerischen Be- 
standes der folgenden Zeit. 

Was an Tafelmalereien erhalten 
ist, ist nicht viel. Die beglaubigte Kreu- 
zigung Theoderichs (Abb. 182) auf 
der Burg Karlstein entspricht in dem 
Aufbau durchaus den in Mitiiaturcn 
üblichen Kompositionsformen (vergl. 
Abb. 181). Die Neubildung erstreckt 
sich im wesentlichen nur auf einzelnes. 
Die Gesamtorganisation hatte sogar 
zu leiden. Gegenüber der Vergrößerung der Nebenfiguren ist die Hauptfigur mit ihren zu 
dünn geratenen Armen zu kurz gekommen. Die zielbewußte Zusammenfassung der einzel- 
nen Silhouetten bleibt daher nur auf die Gewandung der Figuren erstreckt, ein plebejischer 
Geist, der den künstlerisdien Hochflug und Adel des Meisters vom Emmauskloster durch eine 
gutmütige Gediegenheit und etwas weinerliche Sentimentalität zu ersetzen versucht. 

In der klobigen Massigkeit der Figuren mag der Palmas Kunst vorbereitende Schönheitslyp ober- 
italienisch- venez i a n i sehe r Kunstweiic durch SUdf rankreich nach Prag gebracht worden sein. Man 
bekommt deshalb auch hier die gesunde Fleischlichkeit hinter der Gewandung geschildert, sieht dieselbe 
etwas dekadente Weichheil des Lichtes; Körper, denen der gutmütige F.rnsi und die sentimentale Jammer- 




Abb. 1 ÖO. Benessius, Christi Abschied von seiner Mutler, Pas- 
tionale Kunigunde, Prag, Universitätsbibliothek (I312gem.). 
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Abb. 181. Kreuzigung, aus dem Missale des Johann von Abb. 182. Theoderich von Prag, Kreuzigung, Burg 
Drazie 13b9, F'rag, Böhmisches Landesmuseum. Karlstein bei Prag (n. Neuwirth). 



miene schlecht zu Gesichte steht. Dem Johannes iällt die elegante Hüftbewegung schon recht schwer, 
was ja bei solch flosseuartigen Exlremitälen begreiflich ist. WUhrend die Madonna eine wirklich herzliche 
Betrübnis üuBerl, kommt der Johannes über ein niigränenhafles Unbehagen nicht hinaus. Der wohlgenährte 
Christuskörper trägt einen »chönen, schwarzhaarigen Kopf, dessen Gesicht wohl von dem Frieden des 
Schlafes, nicht aber von der Majestät des Todes erzählt. Doch bleibt auch hier die impressionistische 
Tendenz ersichtlich: möglichst viel Licht durch möglichst wenig Schatten! Der vielfach an den Klostemeu- 
burger Altar erinnernde Gewandlyp sagt nur das Notwendigste Uber die Gliedmaßen, die sich nicht immer zu 
einem Körper fügen wollen. Das ist in der Kreuzigungsgruppe des Nikolaus von Kremsier aus dem 
in der Pfarre in St. Jakob in Brünn ganz anders (Abb. 171). Hier wird italienische Kunst gioticsken 
Geistes reiner fühlbar. Die Madonna, von junonischer Würde, sieht streng abwehrend zu dem Johannes 
hinüber, der ergriffen die Hände fallend, nach oben fleht. Der Schmerz äußert sich nur so weil, als es die 
Würde und der edle Anstand der Verehrung fordernden Persönlichkeit, der große Ernst der Situation zu- 
läßt. Christus selbst wird zum Symbol heiliger Versöhnung und weihevollen Friedens über dem Leiden 
stolzen irdischen Wesens. In den ausgebreiteten Armen Christi kommt nicht wie bei Theoderich das 
Hängen, die brutale Gewalt des Übermächtigen Schicksals, sondern die freiwillige Ergebung zum Ausdruck. 
Die Arme überschneiden nicht einfach den Querbalken des Kreuzes, sondern werden aus parallelen Kon- 
turen erst langsam in diesen übergeführt, während unten die allgemeine Silhouette der beiden Heiligen- 
gestalten sich entsprechen, die mit ihren so wohl abgewogenen Gliedmaßen zum erstenmal etwas von dem 
Menschheits- und Schönheitsideal der Renaissance in sich verkörpern. 

Die beiden Werke sind charakteristische Beispiele für die differenzierende Einwirkung 
der französisiercnden (Meister Theoderich) und der italienischen Kunst. 
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Abb. 1 83. Tod der Mari«. Mittelbild des Altars in der 
Propsteikirchezu Raudnilz (unter südfranzös.EinfluA). 




Abb. 184. Biblische Szenen, FlüKcIdcs sog. Mühlhauser 
Allarwerks, Kgl. Gemäldegalerie in Stuttgart, d. l'JdS 
(unter EinfluH des Stilkreises der Meisler vom Em- 
mauskloster und des Theoderich von Prag). 



Man findet in Frankreich ähnliche Gegen- 
sätze um diese Zeit"). Niclil überall freilich treten 
zugleich mit den fremdländischen Einflüssen auch 
die nationalen Eigentümlichkeiten der Oestaltungs- 
prinzipien wie etwa in den beiden obengenannten 
Kreuzigungsdarstellungen so klar zutage. In dem 
Aliargemälde der Propsteikirche zu Rauduilz (Abb. 
183) sind die „llalianismcn" französischen Quellen 
entnommen und erstrecken sich lediglich auf gegen- 
ständliche Einzelheiten, während der Bildaufbau 
selbst die archaische Struktur nordischer Tafelbilder 
erkennen läßt. Die Hallenarchitektur des Hinter- 
grundes markiert nur die imposante Weiträumigkeit 
Avignoneser Fresken und ist nur ein modisches An- 
hängsel an die enggedrängten, staRelartig überein- 
ander gereihten Figurengruppen, das nirgends eine 
künstlerische Verbindung mit ihnen findet. 

Das Mühlhauser Altarbild dagegen läßt trotz 
der Ähnlichkeit im Ausdruck und Typus mit der 
Kunst des Theoderichkreises auch eine starke (Abb. 
1 77) Anlehnung an die Formenwelt der Meister des 
Emmausklosters und der Burg Karlstein erkennen, 
aber ohne das geringste Verständnis für dessen 
Kompositionsprinzipien. Die einzelnen Figuren sind 
zum Teil ohne Rücksicht auf ihre Raum- und Bild- 
bedeutung nach fertigen Schulvorlagen aneinander 
gereiht. Daher nimmt es nicht wunder, daß die Jo- 
hannesfigur in ihrem oberen Teil hinter, mit ihren 
Füßen vor das daneben befindliche Kreuz zustehen 
kommt (vgl. hierzu Seile 88, Abb. 94). Historisch 
interessant bleibt das Altarbild aber deshalb, weil 
die Schulgrenzen zwischen dem Meister Theoderich 
und dem Meister des Emmausklosters sich hier 
verwischen und in ihrer Verbindung den neuen Stil 
der Wenzelschen Epoche vorbereiten, dem selbst 
einige Teile des Altarbildes bereits angehOren. 

Die besten und berühmtesten Tafelwerke 
des Meisters Theoderich sind zweifellos die 
eigenhändig ausgeführten Halbhguren der 
Heiligen (Augustinus und Hieronymus) die 
zu den originellsten Äußerungen des mo- 
dernen Geistes auf dem Gebiete der Tafel- 
malerei (Abb. 178) gehören. Da ist weder 
die mittelalterliche Repräsentation noch das 
prophetische Wirken des vom göttlichen Geiste 
geleiteten Auserwählten geschildert, sondern 
stille, gelehrte Geistliche, die beim Lesen und 
Schreiben nichts weiter als eine gewohnte 
Beschäftigung verrichten. Werke wie diese 
mögen für die Zeit eine älinliche Bedeutung 
gehabt haben als wie für das 19. Jahrhun- 
dert die Schöpfungen Manets. 
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Abb. 185. Theoderich von Prag, zwei Kirchenväter, Krtuzkapelle Burg Karlslein in Böhmen (n.Neuwirth). 

In dem sehlichten Oewande des Alltags erscheint die heimliche Poesie eines Künstlers, der dem nur 
auf den praktischen Zweck gerichteten Tun bei aller Sachlichkeit in der Beschreibung des Vorgangs diesem 
das Ephemere des Momentanen nimmt, um durch die Handlung einen Stimmungszu&tand zu schildern. Der 
heilige Augustin führt nach gewohnter Weise, um die 
Feder zu prüfen, die Hand vor das Oesichl, aber das Auge 
wandert schon sinnend über die Seite; so begleitet der 
manuelle Akt auch den geistigen, der aber hier mehr als 
instinktiver Arbeitsdrang, nicht als die freie Willenshand- 
lung eines geistigen Aristokraten erscheint und nicht wie 
in Holbeins Erasmus beim Schreiben von dem stolzen 
Bewußtsein erfüllt ist, der Nachwell als köstlichstes Out 
seine geistige Persönlichkeil zu hinterlassen. Die Be- 
scheidenheit und Selbstlosigkeit mittelalterlich rezeptiven 
Geistes, der sich nur als Diener eines höheren Willens 
fühlt, kommt hier fast im Sinne Dürers Hieronymus in 
der Klause zum Ausdruck. Nur sieht man hier die Stube 
nicht und doch ist der verschwiegene Zauber häuslicher 
Behaglichkeit überdiese gutmütigen Gestalten ausgebreitet; 
gedrungen, schwerfällig mit jenem Feitansatz wie bei 
sich selten bewegenden Ijeuien, für die das Leben weder 
Genuß noch Kampf, sondern nur aus ruhigen .\rbeits- 
lagen besteht, einer wie der andere, und die doch in 
ihren engen Studiersluben etwas von dem Kauschen aus 
den tieferen l.ebensgründcn vernehmen. Im 15. Jahrhun- 
dert ist das Uber dem Detail verloren gegangen (Abb. 186). 
Das Kostüm und die gute Feder steht da im Mittelpunkt 
des Interesses. Man darf nicht vergessen, daß Rem- 
brandt das sich wieder in seiner Spätzeit erringen mußte, 
was Meister Theoderich besaß. Die Allribute wie die Abb. 18G. Der heilige Hieronymus, I 5. Jahrh. 
himmlischen Ministranten fehlen und auch der heiligen- Salzburg, Galerie des Stiftes von St. Peter. 



Digitized by Google 



164 



DIE WENZELSCHE PERIODE 




Abb. l&T 



Randscbmuck aub dem über viaticus des Johann von Neumarkt, Bl. ^ 
(David im Kampfe mit Goliath). 




scliein ist kaum bcmerklirh. Die Zeil mag sich wohl an der Realistik in der Be- 
schreibung der llaadlung gefreut haben. Mit so wenig farbigen Mitteln für 
Körper und Raum etwas »o kurz und gut zu sai;en , wie es in diesen Halb- 
tigiircn geschehen ist, wäre an sich schon ein Verdienst. D'.e per.'^pektivi.schen ,,Ver- 
zc^clinungen" in dem Pull uud Büchergestell sind übrigens ebenfalls künstlerisch 
nicht unwichtig; sie sind auf die Blickrichtung bezw. auf die Körperbewegung ein- 
gestellt und Ubertragen deren Motive aufs Bild. Die harten Konturen der älteren 
Zeit sind verschwunden , frei von aller kleinlichen Einzelcharakteristik gehen die 
Farbtöne ineinander über, werden l.icht. 

Die letzte Phase dieser deutsch-böhmischen Vorreiiaissance ist aufs 
innigste mit der königlichen I^erson Wen/eis verknüpft. Hier erst kommt 
derOlanz und die Pracht französisierender Kulturvoll zum Ausdruck, und 
nirgends empfindet man mehr als hier, wie nahe dieses, von slavischen und 
romanischen Llcmenten stark durchsetzte Deutschtum der Eigenart seiner west- 

Abb. 1S8. Randschmuck aus der Weozeibibel. Wien, Kaiserl. Hofbibliothek. 
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liehen Nachbarn rückt. Wenzel ist der einzige König Deutschlands, dessen Bücherei mit den 
großen Bibliotheken französischer Fürsten wetteifern kann, aber was hier geschaffen wurde, 
war doch nuch heimische? Gewächs. Den Emst der mathematisch- 
nalunvissenschaftlichen und theologischen Gelehrsamkeit umspann 
hier die mephistophelische Laune eines Bilderscliniucks, der, trotz- 
dem er vielfach ins protzenhaft Plumpe verfiel, doch im ganzen 
die großartigsten Leistungen deutscher Buchillustration am Ende 
des 14. Jahrhunderts darstellt. Der früheste datierbare Kodex ist 
die Willehaim Handschrift im Kunsthistorischen Hofmuseum in 
Wien, der späteste und schönste die Antwerpener Bibel im Museum 
Plantin Moretus ^'). Bei weitem der reichhaltigste und präch- 
tigste dagegen ist die Wenzelbibel in der Hofbibliothek in Wien. 
Sie gehört dem Beginne der Wenzelschen Epoche an. Hier erst er- 
hielt die Miniaturkunst ilire volle Bedeutung. Im Sinne der Renais- 
sanceeine .Apotheose des königlichen Auftraggebers (Taf. I). Aber in 
all dieser Pracht und der Wunder der Phantasie nistet sich doch auch 
der Witz und die sarkastische Laune des Alltages ein. Susanne 
sdilägt gerade Wäsche, als sie von den beiden Bösen überrascht wird. 
Die Grenzen zwischen diesseits und jenseits, groß und klein, hoch 
und niedrig, lebendig und tot verwischen sich. Fürsten, Diener, 
Waldgöiter, alles mögliche Getier zieht am Auge des Beschauers 
vorüber, König Wenzel bewundert man in prächtigstem Krönungs- 
omat in der mittelalterlichen Pose des Richters (Abb. Taf. I) und 
ebenso bei allen Phasen der Morgentoilette, Massage, Frisur usw. 
Die Bademädchen bald in reizendstem Flor, bald ihres Amtes wal- 
tend, als allegorische Gestalt und schließlich als Fürstin, können 
nicht oft genug den Reiz ihrer Glieder in dem Wald von Ranken 
und Blättern zeigen. Wie der Fuchs in der Falle, dumm, hilflos, 
liegt der König in den zum Folterbock gewordenen Buchstaben. 
Das Wappen fängt an, lebendig zu werden, und der Wappenhalter 
prügelt sich nnl dem Wappi-ntier, die Ranke will den Wasscrkübel 
heben und der Wasserstrahl wird zum Spruchband und dieses zum 

Abb. 180. Randschmuck aus der Wenzelhibcl. Wien, Kaiserl. Hofbibliothrlr. 
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Lieb€sboten. Die Selbstzufrieden- 
heit des echten, jugendlichen Hu- 
mors schildert mit einem oft an 
Spitzweg erinnernden, nach innen 
gerichteten Lächeln das Leben in 
seinen Torheiten, die mehr gelten 
als der Emst der Historie; aber 
man bleibt immer auf der Licht- 
seite des Lebens stehen und ferne 
aller Skepsis oder räsonnierenden 
Denkens rauscht hier das Welt- 
getriebe in lustiger Kleinlichkeit 
an unserem Auge vorüber. Und 
doch ist das Mittelalter auch in 
diesem Kreise lebendig geblieben ; 
die Szenen bunter Alltäglichkeit 
ordnen sich zu einem allegorisch- 
symbolischen Liebesroman, der 
nicht mehr bloß Rahmen reli- 
giöser Weltenhistorie, sondern in 
Wirklichkeit der eigentliche In- 
halt des Buches ist, dessen reli- 
giöser Ideengehalt hier zurück- 
tritt gegenüber der Apotheose der 
weltlichen Persönlichkeit und der 
Schilderung ihres Leibes- und 
Liebeslebens. Die französische 
Kunst ist natürlich hier inhalt- 
lich wie formal Pate gestanden 
neben der Antike. Zwar vermag 
man eine befriedigende Deutung 
des inhaltlichen Zusammenhan- 
ges der Szeneu noch nicht zu 
geben. Doch wird man hier jeden- 
falls den unmittelbarsten späten 
Niederschlag jener in der Pro- 
vence vor allem sich entwickelnden Kunst der Minnesänger zu erkennen haben. Die Ideenwelt 
des coeur d'amour König Renes mit ihrer romanhaft sentimentalen Auffassung der Erotik 
und ihrer allegorischen Spinthisiererei ist hier in eine Sphäre übertragen, in der sich die 
trivialste Alltäglichkeit mit der wildesten Phantastik begegneten. (Die Spruchbänder sind 
zum überwiegenden Teil mit tschechischen, zum geringeren Teil mit deutschen Inschriften 
versehen, die Vorschriften für den Maler nach französischen Mustern lateinisch.) Die Orna- 
mentik variiert in oft ermüdender Eintönigkeit das modisch gewordene Motiv der Avigno- 
neser Akanthusranke, und vor lauter Erzählen verliert man gelegentlich fast ganz den Sinn 
für die formale Bedeutung des Schmuckes als Zierde des Schriftblattes aus den Augen 




Abb. 190. 



Meister Bertram von Minden, Erschaffung Evas 
(um 1380). 
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(Abb. 1 89). Man schwelgt 
förmlich in einer rück- 
sichtslos freien Entfal- 
tung der Motive, deren 
realistische Einzeldurch- 
bildung mehr gilt als 
ihre künstlerische Ver- 
wertung im ganzen. Die 
Ranke wächst frei und 
üppig wie eine Schma- 
rotzerpflanze am Baum, 
um den Schriftsatz her- 
um, so wie es der Zufall 
und die Laune will. Die 
schaffende Hand denkt 
nicht daran, sich um die 
Sklaverei geometrischer 
Regelmäßigkeit zu küm- 
mern, und in dem so ent- 
stehenden urwäldlichen 
Wirrwarr erkennt man 
nur schwer noch die ed- 
len Motive der streng- 
geordneten antikischen 
Gebilde. Dieser realisti- 
sche Individualismus ist 
natürlich auch in den 
figürlichen Szenen zu er- 
kennen. In der Erschaf- 
fung Evas hat der Mei- 
ster Bertram von Minden 
(Abb. 190) nach recht 
deutscher Weise die my- 
stische Idee des Schöp- 
fungswunders bei aller 




Abb. 191. ErschaHuag Evas, aus der Wenzelbibel (um 1380). 



treuherzigen Schilderung des Lebens zum Ausdruck zu bringen verstanden, beim Meister der 
Wenzelbibcl (Abb. 191) wird das differenzierte Empfinden mehr sich gleichgestellter Persönlich- 
keiten geschildert, die Handlung zum Roman, das Bild zur lustigen Bühne, auf der das 
Leben selber mit seiner Arglist und Torheit, immer die Mitte haltend zwischen Scherz und 
Emst graziös das Spiel inszeniert. Beim Meister Bertram ist Gott doch noch der gewaltige, 
kraftbegabte Heros, der, so feierlich gebietend, doch mit Liebe niedersieht auf die ihm unter- 
worfene Kreatur seiner Schöpfung, unschuldig kindlich, ohne persönlichen Willen. Der Adam 
Bertrams schläft ahnungslos seine gesunde Müdigkeit aus, der des Meisters der Wenzelbibel 
ist ein Kavalier, der sich mehr aus Langeweile und mit blasierter Miene dem Genuß der 
Ruhe ergeben hat. Angelehnt an den Felsen, bekundet er nur seine völlige Interesselosig- 
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keit an dem Vorgang und 
ist im übrigen auf die Be- 
walirung seiner „Haltung" 
bedacht. Die Eva entschwebt 
anbetend dem Leibe Adams. 
Seine hochbusige Gattin im 

P~ ii^P"^ ^S^mSüvSäKvw^ Gegenstück dagegen ist vor 

■'^*ilKitmll^^!lB3&^ !S!L*I!5f22i^252l[ allem Weib; während Gott- 

* n %7rnm)f^Mh-!r7Wiii '■*"«"■"■*"■» Xil/ Vater, mit beiden Armen zu- 

?v^ »^'" '< . 'g<.\.ttnTw' ftnMg-t iittiwtr greifend, kunstgerecht den 

■ a viw««™«««««.^ Geburtshelfer macht, krault 

ihn Eva mit frivolem Lächeln 

^ m^.'^r ' -c'.,^ , mtmi:imimm j^. am Bart, so daß der würdige 

Äi. •♦föS*^'.« ''SSÄiÄS?.« Sä Herr mit etwas bedenklicher 

f "^iT'' '-Ml tn«Bf<nii(inii«mfiitiT)M ^fXT Miene auf dieses neue Gat- 

<ta« ti>n«Hwainifrwi 4 tungsexemplar der Menscn- 

miTiniiMarnMMmiMi j^^.^ sieht. Dem Geiste der 

inhaltlichen Seite der Schöp- 
fung entspricht auch die for- 
male. Die Gewandung Gott- 
Vaters gibt nur ein recht 
unvollkommenes Bild seines 
körperlichen Daseins, das so 
mit so gediegener Sachlich- 
keit und doch nach großen 
Gesichtspunkten bei Bertram 
richtig gebaut wird, aber 
doch weiß der Meister der 
Wenzelbibel viel geschickter 
wie Bertram jeden Schein von 
Unbeholfenheit zu vermeiden. 
Ober Schwierigkeiten gleitet 
er mit seinen eleganten Kon- 
turen ohne viel Kopfzerbre- 
chen hinweg. Den kümmerlichen Resten des antiken Felsenschemas weiß Bertram durch ein 
erneutes Durchdenken ihrer kristallinischen Struktur und einen den besonderen Situationen 
jeweils angepaßten Wechsel von hell und dunkel neues Leben einzuflößen, und in zwergen- 
haftem, traditionellem Baumrudiment fängt das Halbdunkel deutscher Waldespocsic einen un- 
geahnten Zauber zu entfalten an. Der Meister der Wenzelbibel ist in der Baumsilhouette an 
den Felsen nicht eben gedankenreich, die in den leblosen, nebensächlichen Dingen im Bilde 
an der Persönlichkeit allein das Wort hat. In dieser allgemeinen Hinsicht rückt die Schöpfung des 
Meisters der Wenzelbibel der künstlerischen Weltanschauung der romanischen Renaissance nah. 

Die späteste Handschrift im Museum Plantin Moretus läßt erkennen, daß man auf 
diesem Wege der Handschriftendekoration nicht weiter schritt. Es wiederholt sich um die Wende 
des Jahrhunderts derselbe Vorgang wie in der karolingi sehen Zeit. Die modische Formenwelt 




Abb. 192. Beginn der Genesis, Wenzelbibel I, Fol. 2. 
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ordnet sich einem neuen künst- 
lerischen Denkprinzip unter. 
Das klassische Muster muß sich 
wieder eine Metamorphose ge- 
fallen lassen, um mit den Tie- 
ren und Bändern, den gotischen 
dünnstengeligen Ranken einen 
modernen Stil zu bilden. Die 
schwere Akanthusranke wird 
stark in die Länge gezogen und 
wetteifert in Grazie und Zier- 
lichkeit mit denEichblattknollen. 
Schriftsatz, Miniatur und Or- 
namentik ergeben in stren- 
ger Relation ein leidlich ge- 
schlossenes Bild. In Fol. 11 
der Antwerpener Bibel (Abb. 
193) sind die Miniaturen das 
verbindende neutrale Mittel- 
glied zwischen Ornamentik und 
Schriftsatz. Denn die Medail- 
lons mit den Genesisdarstellun- 
gen greifen in ihrer rechteckigen 
Umrahmung das Motiv des 
Schriftsatzspiegelsauf, während 
andrerseits das überall klar her- 
vortretende Rundmotiv der Me- 
daillons sich in der Ornamen- 
tik wiederholt. Das assymmetri- 
sche Schriftsatzbild wird durch 
einen systematischen Wechsel 
von Kürzen und Längen hori- 
zontal und vertikal in das Recht- 
ecksmotiv der zusammenfassen- 
den Bildgrenze eingeordnet, ohne daß dessen geometrische Regelmäßigkeit wie im frühen 
Mittelalter die launige Freiheit des Ornamentes im einzelnen zu bestimmen vermöchte. Aber 
gerade darin liegt die historische Bedeutung dieser Werke, daß der Gedanke des Blatt- 
ganzen nur insoweit zur Durchführung gelangt, als dies ohne Aufgabe der anschau- 
lichen Individualität der einzelnen „dekorativen" Gegenstände möglich ist. Es ist ein ober- 
flächliches Kompromiß, das hier zwischen dem Rechte des Einzelnen, der natürlichen Organik 
seines Wachstums und der Forderung des sinnlichen Aufbaus des Ganzen geschlossen wird. 
Ohne Frage will der Reichtum der Motive mehr bedeuten als eine anschauliche Einheit. 
Aber, abgesehen von dieser wohldisziplinicrten besonders auffallenden Eleganz (Abb. 192) 
gegenüber der plumpen Üppigkeit des Wenzelschen Blattes, wird ganz ähnlich wie bei 
den trefflich organisierten Handschriften des Mittelalters auch das Motiv des Initialbuch- 




Abb. 193. Beginn der Genesis, aus der Wenzelbibel, Museum Plantin- 
Moretus, Antwerpen. 
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siabens wieder der bcsUin- 
mende Ausgangspunkt der 
sinnlichen Vorstellung, die 
den künstlerischen Charakter 
des Seitenganzea bestimmt. 
Man erhält bei anderen Blät- 
tern, dem wechselnden künst- 
lerischen Gedanken entspre- 
chend, ein ganz anderes Bild- 
gesicht, so daß man auf den 
ersten Blick auch einen ganz 
anderen Stil vor Augen zu 
haben glaubte. Der Buch- 
stabe F mit seinem stark ver- 
längerten Vertikalschenkel 
(Abb. 194) gibt hier moti- 
visch den Ton an, deshalb 
sind die Vertikalborden in 
Ahnlichkeitsbeziehung zu sei- 
ner Erscheinung zu dünnen 
Lineamenten geworden, die 
analog dem Initial aus der 
geschlossenen Masse der als 
Kopf- und Fußleiste gedach- 
ten Ornamentik sich entwik- 
keln. Die Farbe erhält wie 
in den Miniaturen auch in 
der Ornamentik eine neue 
Bedeutung, die teilweise dem 
Buchschmuck des frühen 
Mittelalters entspricht: sie 
bildet eine leuchtende dunkle 
Folie, die die formale Klar- 
heit der heller gehaltenen 

Blattformen und ihrer Ranken steigert und durch die Zusammenfassung ganzer Gruppen auch 
der Übersichtlichkeit des (janzen dient. Die Ornamente selbst nehmen nur auf den allgemeinsten 
Gliederungsgedanken des Blattes Rücksicht, bewahren aber wie die Figuren der Hochrenais- 
sance in dem geometrischen Motiv der Gruppensilhouette im einzelnen ihre gegenständliche 
Individualität, sind nicht wie im frühen Mittelalter nur Variationen eines alles bestimmenden 
und einigenden Grundmotivs. Dann und wann taucht wohl noch ein Formenrest vorkarolin- 
gischer Zeit auf, bekommt man noch etwas von dem freiheitlichen Stürmersinn der ersten 
Wenzelschen tpoche zu verspüren in dieser so fein organisierten höfischen Welt, aber im 
allgemeinen tritt die formale Freiheit nur insoweit in Erscheinung, als es das so obenhin ge- 
schlossene Idealbild des Ganzen zuläßt. Die Grundlehren des Raffaelischen Akademismus, 
der Grundgedanke der Gesellsdiaftskultur der Renaissance, findet schon hier auf dem Gebiete 



Al>b. 194. Titelblatt der Wenzelbibel, Museum Plantin-Moretus, Antwerpen. 
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der sinnlichen Erkenntnis sein anschauliches Analogen. Der Bildschmuck der Antwerpener Bibel 
ist eine persönliche Verarbeitung der französischen Kunstformen des 14. Jahrhunderts, nicht 
ohne reaktionäre Tendenzen, die letzten grofkn Leistungen der deutschen Kaiserzeit in 
Böhmen. Prag teilt sein Schicksal mit Florenz: Mit dem Tode der kunstliebenden Herrscher 
und der Verlegung des Kulturschwerpunktes an eine andere Steile versank diese ganze schön- 
heitssüchtige Welt, sang- und klanglos wie König Wenzel, der bei Nacht ohne Licht und Kreuz 
heimlich in die Gruft versenkt wurde. 




Abb.lQ5. DerBauderMarienktrdie Abb. 196. Begegnung des hl. Wenzel mit dem Herzoge Kadislaw 
in Prag, Fresko in Burg Karlslein. von Kaufio. Fresko in Burg Karlstein. 

In weitem Umkreis und mehr als ein Jahrhundert hindurch ist dieser Geist und seine 
Formen in der deutschen Kunst fühlbar. Das gilt nicht nur für die Ornamentik, sondeni 
auch für die eigentlichen Bildkompositionen. Der Herkunft nadi sind ihre Materialien zweifellos 
französischen Ursprungs, aber weder in der speziellen Formenwelt noch in dem Prinzip der 
Gestaltung auf eine Wurzel zurückzuführen. Heimische Meister zweiten Grades suchen 
ihre abgebrauchten Phraseologien neben den charakteristischen Formeti der karolingischen 
Epoche und der neueren französischen modischen Welt zur Geltung zu bringen. Die Pro- 
phetenfiguren unter den Medaillons mit der Schöpfungsgeschichte sind in der Wenzelbibel 
(Abb. 192) zum Teil noch nach Analogie des Evangeliars des Johann von Troppau gebildet 
(Abb. 172), daneben erscheinen die hageren, eleganten Gestalten, wie sie sich in den Grandes 
Chroniques de France (Nationalbibliothek Paris, ms. fr. 2813) (Abb. 197) oder dem livre des 
voies de Dieu (ebendort, ms. fr. 1792) finden"). Es ist ein ganzer Stab von Künstlern, der 
bei der Wenzeibibel mitgearbeitet hat und die schon hier sich stark bemerkbar madienden 
Unterschiede trennen auch künstlerisch die einzelnen Handschriften voneinander. Aber trotz 
allem unverkennbaren Epigonentum steht ein origineller und bedeutender Kopf allen voran: 
Der Künstler der Erschaffung Evas oder der Vertreibung nach dem Sündenfall hat Werke 
von einer Feinheit und Originalität geschaffen, die sicherlich alles überragen, was auch die 
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jüngere Epoche der Wenzelzeit geleistet hat. 
Man rechne nicht die Archaismen in der Dar- 
stellung des „Nackten" nach, die dem etwas 
zahmen Realismus überall widersprechen. Durch 
eine Art punktierender (pointillistischer) Tech- 
nik wird der Lokalfarbe in Tempera ein Licht- 
reiz abgewonnen, wie ihn später auch nicht die 
feinsten Werlte der Ölmalerei aufzuweisen in der 
Lage sind. Die Farbentwicklung geht dabei der 
der karolingischen Epoche durchaus parallel 
insoferne, als die durch diese gewonnenen far- 
bigen GesiaKungsmöglichkeiten ganz frei und 
nebeneinander angewandt werden : Im Anschluß 
an französische Vorbilder die kühnsten Verbin- 
dungen stärkster Farbkonstraste bis zu mat- 
tem Kobaltblau auf bloß dunkelschwarzem, 
goldgemustertem Grunde und jenem zu fein- 
ster Durchsichtigkeit sich entwickelnden grün- 
lichen, „impressionistischen" Silberlicht, das 
die italienische Trecentokunst schon in karolin- 
gischer Zeit an die nordische weitergegeben hat. 
(siehe Abb. Taf. XV, 3). 
Die Auffassung des räumlichen Gestaltungsproblems und ihr Wandel entspricht dem 
Geiste der Ornamentik. Auch ikonographisch kann man die allgemeinen Umbildungen ver- 
folgen. In den Schöpfungsszenen der Wenzelbibel (Abb. 192) macht sich noch in den beigefügten 
Eckfiguren der typologische Bilderkreis des Mittelalters geltend, worin noch der Wahrsagungs- 
beweis erbracht und die innere Gesetzlichkeit der Meilsgeschichte vor Augen geführt werden 
soll. In den gleichen Szenen der Antwerpenerbibel sind diese Zutaten verschwunden, ebenso 
ist das mehr andeutende Verfahren in der Darstellung der landschaftlichen Natur nach Art 
des 13. Jahrhunderts fallen gelassen. Über die dialektische Scholastik triumphiert der 
Rationalismus, im Grunde nur die Konsequenz ihres Denkens. Der letzte Rest des mittelalter- 
lichen Symbolismus verschwindet. In der glaubhaften Wirklichkeit und der Folgerichtigkeit 
der Hatidlung wird die neue Wahrheit gefunden, nicht in der Erfüllung des göttlichen 
Willens. Aber dieser „Realismus" hat in den Wenzelhandschriften nur allmählich sich durch- 
zusetzen vermocht. Die beiden gegenübergestellten Miniaturen aus der jüngsten und der 
ältesten Wenzelhandschrift (Abb. 19Q und 200) sind eines von vielen Beispielen hierfür. In 
Abbildung 199 ist der „Raum" nur begleitendes Motiv für die hier wirklich „tonangebenden" 
Figurengruppen, ohne Rücksicht auf die rationalistische Beschreibung der Räumlichkeit, die 
in Abbildung 200 bühnenmäßig in relativ einheitlicher Ansicht von vorne so angeordnet 
ist, daß die rückwärtige Felskulisse sehr geschickt in die Figurengruppe sich eingliedert 
und sie im Sinne der Mimik zusammenfaßt. Auch hier wird ein Kompromiß zwischen 
mittelalterlicher und moderner Kompositionsweise geschlossen. Die Wandmalerei der karolin- 
gischen Zeit war da zum Teil viel stärker den moderneren rationalistischen Tendenzen ergeben. 
Die Erbauung der Marienkirche in Prag, in den Treppenhausfresken der Burg Karlstein 
(Abb. 195), zeichnet sich durch ein überraschend kühnes di sotto in sü aus, während 
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in dem Bilde der Begegnunjr des heiligen 
Wenzel (Abb. 196) die FiRurengTuppe dem 
fast gewaltigen Zug der aus der Höhe 
nach der Tiefe steigenden Gebirgsrücken 
folgend, einer stillgroßen RäumÜchkoit 
sich unterordnet, die selbst in den dürf- 
tigen Resten noch das Imposante ihrer 
landschaftlichen Scenerie erkennen läßt. 
Es sind zum Teil auch archaische Ele- 
mente, die hier ebenso wie in der voririld- 
lichen französischen Kunst iiolIi weiter- 
leben. Freilich, wo der hebenswürdige 
Hauptmeister der Wcnzdlribel selbst das 
Wort nimmt (Abb 19S), entstehen form- 
voUendende Kompositionen, die auch den 
amirattgen franzSsisdien Weiien niclit 
nachstehen Die prinzipielle Seite der 
Raumvorsteilung ist eine ganz ähnliche: 
die Hauptfiguren groB im Hinfei|pimd, 
im Vorder^jrund die kleinen amtierenden 
Nebenhgureo. Uewiß Icann der deutsche 
Meister mit den gcistrelcbea Sllioaetten 
der graziösen Gestalten der Diener nicht 
immer wetteiiem. Dafür verspürt man 
noch etwas von der strcnjren Zucht der 
Kunst des Meisters vom Emmauskloster. 
Wohl verliert sich die einzelne Gestalt in 
dem wirren Knäuel der Figuren, die, mi- 
misch nicht eben geistvoll unterschieden, doch nur durcli itire Außensilhouette zusanrnMOr 
gehalten werden: Huß, Felsen und Figuren gliedern sich nach einem gleichartigen Kurven- 
motiv, das unter der befehlenden Hand des Königs gleichsam hinweggleitet und ihrer an sich 
schwachen Bewegung im Bilde Kraft und Bedeutung gibt. Es wird sich natürlich auch hier 
danun handeln, nicht mit dem Auge des modernen Beschauers diese anders gearteten Wesen der 
Iddiien Schöpfung zu schulmeistern als vielmelir die Geschicklichkeit und das Prinzip des 
Iwsonderen künstlerischen Denkens zu erlassen, doich das ohne eine den Oesantnun umr 
fassende Perspektive oder eigentlich szenische Beigaben der Eindruck landschaftlicher Weit- 
raumigkeit erzielt wird. Aus den geistigen Differenzen der beiden Hauptgruppen heraus 
wird die durakierislisdw formale Anordnung gewonnen, in der der materielle Sdivorgang 
und der Standpunkt des Beschauers nur insoweit Berücksichtigung findet, als dies ohne 
Aufgabe dieses maßgebenden künstlerischen Ordnungsprinzipes möglich ist. Die kalligra- 
phische Eleganz der OnippensUhoneMe^ die obefflächlidi die fai voller Freiheit sich bewe> 
golden Figuren zusaumcnschlieSt, vervollständigt das dem Geiste der Onuuneiitik ganz ent- 
sprechende Bild. 

Wlhicad der Kitis der WcanlBeister im weseDtiichn dntdi die fnnzBiiiGlie Kiant Karlt IV. iiad V. 
feMthant wird, bringt die Malerti des MtUttn, dtr dkacr gnuwn ^ociw aoeh dim bcstodcrt efldrt- 




Digitized by Google 



174 RAUMPROBLEME IN DEM BILDSCIIMUCK DER WENZELMANDSCMRIFT 



vollen Abschluß verleiht, Laurin von Klattau, die neuen Ideen der Epoche Karls VI. von Frankreich 
nach Böhmen. Aber dieses Epigonentum behält doch den ganzen Zauber einer naiven UrsprUnglichkeit. Die 
mädchenhafte Koketterie jener in Farben schwelgenden Kunst bringt in die weltmännische Eleganz einen 
Zug herzerfrischender Fröhlichkeit, wie sie auch das auszeichnende Merkmal der in Österreich ja .klas- 
sisch* gewordenen Kuast des 13. Jahrhunderts gewesen ist. Oer Zusammenhang mit der heimischen Ober- 
lieferung sicherte dieser Kunst auch zugleich die lokale Originalität. Das beglaubigte Kunstwerk dieses 
Meisters, die Kreuzigung in dem Hasenburgischen Meßbuch, ist hier schon gewürdigt worden (Taf. XIV 
und S. 147). Es crtibrigt nur noch auf seine nicht minder glänzenden Schöpfungen hinzuweisen, die außer- 




Abb. 199. David tanzt vor der Bundes- Abb. 200. Der Götze Dagon, aus der latein. 

lade, latein. Bibel für König Wenzel, Bibel für König Wenzel (1402), Museum 

Hofbibliolhek, Wien. Plantin-Moretus, Antwerpen. 



halb Böhmens überhaupt erhalten sind. Es ist das prachtvolle Vesperale und Matutinale der Stadtbiblio- 
Ihek von Zittau (Taf. XVII), eine unter Beteiligung von Gehilfen aus der Werkstatt des Meisters Laurin 
hervorgegangene Schöpfung^^). Christus steigt aus dem Sarkophag mit dem verbindlichen Licheln des jungen 
Fürsten, der die Kutsche verlüßt, um die bereitstehenden Ehrendamen — Frauen am Grabe — zu be- 
grüßen, und Maria empfüngt mit dem vergnüglichen Lächeln der Beschenkten in der Farbenpracht von 
Rot, Blau, Goldgelb und Weiß den etwas verschämt sich gebärdenden jungen Engel. Die Stadtmauer mit 
den roten und blauen Dächern dahinter umfaßt das elegante Rund des Buchstabens und wird mit dem 
nach oben weisenden Türmchen rechts zur Himmelsleiter, wo von schwarzgoidenem Grunde im lustigen 
Engelskranze Gott-Vater seinen niedlichen Jungen aus ailberblauen Wolken hebt. Im einzelnen sind hier 
die Beziehungen zu dem Kreise der Wenzelhandschriften, besonders der des Willehalm von Orans«, leicht 
erkennbar. Auch im Geslaltungsprinzip bleiben die Kompositionen auf dem Boden dieser Schöpfungen 
stehen. Das ins Freie sich öffnende Stübchen ist doch nur szenischer Hinlergrund, der mit dem Bewe- 
gungsgedanken der Hauptfiguren verwachsen ist und ihrer bildmäßigen Bindung dient. Daher ist nicht 
nur hinter der knienden Gestalt des Engels der kleine und hinter der stehenden der .Madonna der große 
Turm angebracht, sondern die ganze linke Seite der Stadtmauer versinkt in die Tiefe, die rechte geht mit 
der aufgesprungenen Madonna sozusagen in die Höhe. Der Vergleich mit der Verkündigung im Mariale 
Amesti (Tafel .XII) ist daher in mehr als einer Hinsicht interessant: Die Figuren erscheinen jetzt klein in 
einem landschaftlichen Gesamtraum, und doch entwickelt dieser hier die Organik seiner Ersehet- 
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nungsformen g»nz ausschließlich noch aus der Qe- 
sichtsvorstellungvon den Bewegungsdifferenzen 
der Figuren. Aber der gegenständliche Eigenwert der 
Einzelheiten macht sich doch bereits stark geltend und das 
Zimmer wird durch seine fast wagrcchle Lagerung zum 
Störenfried in dem beweglichen Spiel der Raumgliedcr. 

Diese sich hier vollziehende langsame Durchdringung 
des Idealismus mit dem Rationalismus ist natürlich auch für 
die Gestaltung der Einzelfigur maßgebend gewesen. Das 
gilt besonders auch für die Darstellungen derTafelbilder. 

Was an böhmischen Tafelbildern dieser Zeit hier zu 
nennen wäre, gehört vielfach noch der Schule des Willin- 
gauer Meisters oder des Meisters des Hohenfurther Ona- 
denbildes an. Diejenigen Werice, die unter dem Einfluß 
der Künstler der Wcnzelhandschriften stehen, sind nicht 
zahlreich. Es ist schwer, zu sagen, ob dies Zufall ist 
oder dem historischen Tatbestand entspricht. Charakteri- 
stische Beispiele sind die Anbetung der Könige der Samm- 
lung Kaufmann in Berlin (Abb. 201), das anmutige Bild- 
chen der Sammlung Przibram in Wien, das bisher irrtüm- 
licherweise der Nürnberger Schule zugeschrieben wurde 
( Abb.202), sowieein verwandtes Bild in Graudenz ( Abb.203). 

Man muß sich hüten, die neue künstlerische Form 
der Oestaltenbildung mit dem Hinweis auf ihre größere 
I.Körperlichkeit" und Natürlichkeit ihrer Bewegung abzu- 
tun. Es gibt Figuren schon aus dem 13. Jahrhundert, 
die sicherlich an Unbefangenheit der Bewegung nichts 
zu wünschen übrig lassen und ihre klare Körperlichkeit 
bleibt oft völlig frei von allen stilisierenden Tendenzen, ja 
vielfach ist die Körperbewegung viel einheitlicher und übersichtlicher dargestellt worden als jetzt am Ende 
des 14. und Anfang des 15. Jahrhunderts. Indem man sich von der Herrschaft der Gewanddraperien loszu- 
machen und Erscheinung und zweckentsprechende Bewegung dereinzelnenQlicdmassen in ihrer Körper- 
lichkeil zu erfassen suchte, gewinnt man aus den charakteristischen ProHlen der Extremitäten und des Oberkör- 
pers nun die verschiedenen Motive, deren anschauliche Verbindung das neue Problem der künstlerischen Gestal- 
tungwird. Unter Freiheit und Natürlichkeit der Bewegung versteht man jetzt das auf das Praktisch-zweckmäßige 
gerichtete Tun, ohne Rücksicht auf das Zweckentsprechende seiner Bildhaftigkeit. Die Figur im Bilde, 
nicht das Bild ist die Hauptsache. Während Meister Bertram bei aller Feinheit der psychologischen 
Charakteristik nicht einen Augenblick die Silhouetten der Figuren und die formale Einheitlichkeit der 
Gruppe aus den Augen läßt (Abb. 28), sind sie hier mehr das Zufallsprodukt der aus der exakten Bewegungs- 
beschreibung sich ergebenden optischen Situation. Solche Anschauungen wirken natürlich auch auf die 
Mimik ein. Das furchtsame Christkind Bcrtrams ist zu einem recht hndigen Buben geworden, der gleich mit 
beiden Händen nach den Goldstücken greift, und der Jüngste der Könige schafft sich handgreiflich Platz, 
um einen guten Ausblick auf die Szenerie zu gewinnen. Wie die Figur gegenüber dem Raum, so beginnt 
auch die Gewandung, befreit von der strengen Zucht des einheitlichen Aufbaues, gegenüber dem Körper 
sich ihrer freien Ausdruckskraft bewußt zu werden. In den kompliziertesten Biegungen und Windungen 
umspielt sie die Glieder und über ihrem lebendigen Gebahren kommt schließlich der eigentliche Träger der 
künstlerischen Vorstellung, die Figur und ihre Oesamterschcinung, ganz zu kurz. Wie arm an Bild- 
gedanken ist die kleine Anbetung der Könige, wie lahm die Geste und wie konventionell der Blick. Bei 
Bertram wird die Armelsilhouctte vorsichtig aus der des darunterliegenden Beines entwickelt. Der böhmische 
Meister dagegen ist skrupelloser in der Anordnung der Silhouette, die immer dasselbe wohlgef.1llige Rund 
in einer durch die Wiederholung langweiligen Phraseologie bringen. 

Das wichtigste ist, daß diese Formen jenseits aller Symbolik, oder des stofflichen Realismus, rein als Erschein 
nung, als Form gewertet werden und als solche unabhängig sind. Die Wahrheit will freie sinnliche Schönheit 
werden, die sinnliche Lust am genießenden Schauen verdrängt das Wunder der Erkenntnis, ein Orundzug, 




Abb. 201. Anbetung der Könige, böhmisches 
Tafelbild der Wenzelperiode, Sammlung Kauf- 
mann, Berlin. 
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der auch in dem ganzen 
Bilderkreis der Wen- 
zelbibel sich geltend 
macht. Das Ziel dieser 
Kunst ist weder die 
übersinnliche noch die 
wirkliche Welt ; sie 
glaubt aber beide zu 
umfassen in der ge- 
läuterten Wirklich- 
keit. Am Horizont der 
neuen Zeit erscheint das 
Dogma eines selbstge- 
fälligen Akademismus, 
der das Erbe der Herr- 
schaft des priesterli- 
chen Bilderkanous nun- 
mehr antrat, ein inter- 
essanter Versuch zu 
einer Synthese der spät- 
mittelalterlichen und 
modernen Zeit (siehe 
Abb. 137 u. 139u. An- 
merkung 3). Deshalb 
bringen auch die Oe- 
stalten Mariens und 
Elisabeths (Abb. 203) 
etwas zum Ausdruck, 
was an Raffaels ftoren- 
tiner .Madonnen erin- 
nert, daher die patheti- 
sche Eleganz der Linien 
in den fast moaumental 
drapierten Oewändem , 
die Unschuld und Rein- 




Abb. 202. Maria und Elisabeth, böhmisches Tafelbild der 
Wenzelzeit, ehem. Privatbesitz in Wien 
(iM<k tlnr Zrirtmiiac von WAmuan). 




Abb. 203. KrOnuDgder Maria, kath. Kirche Oraudenz 

(Phot. StAdlaer) 



heit in diesem Familien- 
idyll, das uns die geläu- 
terte Wirklichkeit vor 
Augen führt und des 
Lebens kleinste Züge 
einem Schönheitsideal 
unterordnet , in dem 
die banalste Szenerie 
alltäglicher Gegenwart 
zur holdseligsten Dich- 
tung und die reine 
Himmelswelt zur faB- 
ba renWirk lichkeitwird. 
Aber auch hier muß 
man sich vor dem übli- 
chen Fehler im künst- 
lerischen Denken unse- 
rer Zeit hüten und über 
dem idyllischen Reiz 
der Gestalten die Anti- 
seligkeitderBildgestalt 
nicht Ubersehen dürfen, 
in der diese Schöpfung 
den einfachsten Illu- 
strationen mittelalterli- 
cher Arnienbibeln nach- 
steht. Man betrachte 
die aus der Beschrei- 
bung des bloßen Sitzens 
sich ergebenden sicher- 
lich nicht schönen Sil- 
houetten und mache 
sich den völligen Man- 
gel an Beziehungen 
derselben unter sich 



wie zur Bildgrenze klar. Aber es liegt das in den Tendenzen dieser Kunst, unter der auch die eines 
so weltberühmten Künstlers wie Raffaels zu leiden hatte. Raffael und Leonardo, Palladio und Michel- 
angelo sind eben keine Phänomene, die aus dem Halbdunkel einer älteren 2^it zu soniienhaftem Glänze 
emportauchen. Die allgemeinsten Grundlagen ihrer Kunst, die scharfe Gegensätzlichkeit ihrer Anschau- 
ungen ist einem relativ stabilen Gebilde mitteleuropäischer Kultur erwachsen, deren Wesen und Bestand 
eben in dieser lebendigen Gegensätzlichkeit und ihren fruchtbaren Reibungen bestand. Das ist eine der 
vielen Erkenntnisse historischer Art, die diese Periode deutscher Kunstentwicklung uns vermittelt. Sie schuf 
die Grundlage, auf der sich alles weitere aufbaut. 
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AUgemeine Literatur und Zeitschriften (Osterreich, Bayern). 

Topof^ipUe der MaloiriMltta n. KMMtdcalimale Im KMfnldi BQhRica, von der Urnit lita am An- 
fang des 19. Jabrtnmderto. Pra^ (dt. Top. d b. u. K. i. K. BShmen) Mit 1848; Foradhimgen zur Kunth 

gcschichle Bölimeiis. veröffentlicht vnn der Gesellschaft zur Förderung deulsdier Wissciischafi. Kunst und 
Literatur in Böltrocn (cif, F. J. Kuoblj;. Böhmens); Orueber, Kunst des Mificlalters in Böhmen ia77; 
Archiv für Geschichte u, Statistik insbesonrierc Rölimcns 1192 Pamalky archaeulüi;ikc a mislupisn^; Neu- 
wirlfa J., Geschichte der bildeoden Kunst in Böhmen vom Tode Wenzels III. bis zu deu Hussiteatcriegen 
Png 1B9S; Voltmaim-Pugerl* das Buch der Prager Malcrzeche 1878; Jahrbuch der Kunstsammlungen 
dei tateriekUiclicn KaiieiiHtnK« (cit. Jahrb. d. K. d. flu K.); Jalvbuch dn historiictaen Institute« der 
K. K. GentrelkoimoisrioH fOr Oenkmalpflege. Hrg. von DvoMh; Jahrlwch der k. k. Centralkanrndsdon Mr 
Erforschung; und Crlialtiinf; der Kuiisldenkmäler, N F., Mitteilungen des österreichischen Museums für Kunst 
und Industrie Ifed^, N. F. ISST; Mittcliungen der Ceulralkommisswn iuc Crforscliung und hrhallung der 
Kuiiit und hiituriichen Denkmale f. 1856, N. F. 1875 N. F., IWl ; Jahrbuch iiir Altertumskunde (Ccntral- 
kommission iiir Kuiist u. hisiorisciie Denkmale N. F. f. 1903); Kunstgeschichtliches Jahrbuch der k. k. On- 
tralkomniiäsion. Österreichische Kunsttopograplue, Berichte und Mitteilungen des Allertutnsvereins Wien; 
Kunst und Kunsthandiveih, Silzungstwridite der Wiener Akadenie der Wissenachaften; O. F. Waafcni 
Die vornehmatctt Kunetdcnkmak in Wien 1866; Neuwirlli, Studien zur Geseliielrie der Miniatunnalerrf in 
Osterreich, Sitzungsberichte der Kais. Akademie der Wissenschaften Ph. bist. Klasse 1 1 3/1886; Heider u. Hiuf- 
ler, Archäologische Notizen, ges. a. c. Ausfluge nach Herzogenburg, Gdttwell, Melk, Seitenstetlen, Archiv 
liir öslerr. Ocscliiclitsiorschun;.', Wien \S'>Q; Sinliarl, üeschichle der hüdenden Künstein Bajern 1362; 
Die Kunstdenkmale des Königreiches Bayern; H. Sepp, Bibliograpliie der bayerischen Kunstgeschichte; 
SIraßburg 1906, Nachtrüge 1912; Sitzungsberichte der bayerischen Akademie der Wissenschaften phil.- 
hisL Klasse; Mttnciiener Jaliriaich f. 1907; Die duistliche Kunst, Mflnclien 1904; feiner Das fiayeriand, 
beir. V. H. Ldier, htg, van D. J. WUse. Bnifet verstreute Materini in AMbnytrisdie Meaateciirift, hrg. Vttm 
hist Vaein LOtKrtMyern a.1899; Oberbayerisdies Archiv f. vaterl. Gesch. sowie den sonstigen Publikationen 
IdkalhistfliriadKr Venine, Nkderliaycrn, Ingolstadt, Ingolstadt und Regensburg, Bamberg, MitteJfraokeo, 
Uaicrfranken und Asdiaflenlwiy, Schiralien und Neuihurg', Neunurfct und Baytcutii. 

Anmerkungen. 

') Siehe Münti, Icspeinlures de Simone Martini k Avignon in Mfrnoiresdelas«ci(5t* nationale des antiquai- 
res de I rance 1 äS4 p. 67, les p«intre? d'Avignon peudant le r^gut de Cletneut VI in Bulletin moDuniental 1884. 
Fhric, Historia bibliothc-L n manorum pontlHcum Boflifatianan tum AvcnimeneiS, p. 74311. 
über Simone Martini sielie A. Gosche, Simone Martini. 

') Der erste, der über die hier in Betracht kommenden Haadachriftengruppe Zusammcnfaaacadea 
feadiridien hat, war Woltmann, Zur <3eicliiclile der l)9limisciie n MinintumMleKi, Rcpcrtorium Dir Kunst* 
«iaaenadnft, 11 9, feiner K. Clijtil, die Entwicklung der Mniiatucnuiterei in der Zeit der Klfnige ans dem 
Hnuie Luxemburg, Pamitky arducdogikC a mislopisnf 1885, dann in noch umfassenderer Weise DvoMk, 
die Dluimnationen des Johann von Netnnarkt im Jahrb. der Kunstsammlungen d. öst. Kaiserhauses, Wien 
1901, Bd. 22 mit entsprechender Dctailiitcratur. 

Dvuräk brwgi mit Johann von Neumarkt eine Reihe von Handschriiten in Beziebuo^i, die Jedoch 
zweifellos verschiedenen Sdir eilNlulien cttManmoii vnter denen BrBMi jedentalla dncn iKiWratnidcn 
Platz nciien Prag einnimmt 

1 . Dns Evwqriiu des Jaliami von TrofiMn, Wlim, HolblldiotlMh, mit der Insdtfifti „Et *C* JoImmms 
de ORMirin, pfCsHter «UMaiCM Bruanenaia, piebamis in Laatskrona, hnnc iilmm cum uro pu« 
ristimo de penna scripsl, inuminari ntque deo coopcrnnte oomplevi in mmo dondni 1368*' (iitere 
Literatur im Katalog der Minialuranunleaung, 4. AntL, VIen IfNtt, &25). Der aHfaerwifoklete 
Einband ist 144t) hergestellt. 

2. Mif^'iale in St. Jacob in Brünn (nach Ovofik wahrscheinlich für Nicolaus Kremsier 1354—1363^ 
Pronator der kaiserlichen Kauzlei, gemalt). O^gen Mitte der aechziger Jahre entstanden. 

3. Das sog. Mariale Amctti, Png. brndcanrntCMm, das fUr Emst von Pardubüt gemalt worden adn 
aolL Ende der Mer Jakic cntataadcn. 
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Abb. 204. Kreu2iguiig aus dem Stundeabucli 
desJean Puccl, Sammlung Rothschild, Paris, 



4. Das sog. Orationale Arnesti, Prag, Landesmuseum, ein 
Geschenk E. von Pardubitz vielleicht an das Augustiner- 
kloster in Glatz, Mitte der sechziger Jahre. 

5. Das sog. Missale von OlmUtz in der Prager Dombiblio- 
thek, Mitte der sechziger Jahre. 

6. Der über viaticus ist in den Jahren 1354 — 1364 ent- 
standen, enthält die ältesten und bedeutendsten künstleri- 
schen Leistungen dieser Kreise. 

Ein direktes Schulverhäitnis zwischen der führenden 
Schreibstube und den genannten Schöpfungen besteht nur für 
das Missale in Brünn und in der Prager Dombibliothek, sowie 
das Mariale im Landesmuscum. Das Orationale, wie das Evan- 
geliardes Johann von Troppau, sind selbständigere Leistungen, 
die nur allgemeine lokale Qnindzüge mit den übrigen Werken 
gemein haben. In dem liber viaticus sind mindestens drei 
Meister tätig gewesen. Der eine charakterisiert sich durch 
die Initiale mit dem auferstehenden C3iristus (Abb. 175), der 
zweite durch den thronenden Christus (Abb. 2, Taf. XV), 
der dritte durch die Dreieinigkeit (Abb. 3, Taf. XIV). Neben 
diesen Handschriften bestehen noch relativ selbständige Stil- 
arten in der böhmischen Miniaturmalerei. Eine der wich- 
tigsten, das 1371 datierte Missale in Geras, s. Öst. V. T. 
Bd. V, 1, S. 216. 

') Als Beispiel dient das Schulwerk in Budweis ( Abb. 1 37), 
wo die Silhouetten das Stehen durch formale Unterschiede 
schildern, während in Abbildung 139 der einheitliche, kalli- 
graphische Zusammenschlußderselben als wesentlich erscheint. 
') Auch die Schrift entwickelt sich in elegantem Bogen aus der Silhouette des Baldachintuches gemeinsam 
mit den Flügeln heraus, deren inneres Paar sich an die Bildgrenze mit den Außensilhouetten des Tuches 
angleicht. Die formale Ähnlichkeit der Teile steht gegenüber der rationalistischen Ausdeutung des Stand- 
motives im Vordergrund des Interesses. 
») Siehe auch Dvofäk a. a. O. S. 91. 

•) Das Mariale wäre vor das Orationale zu setzen, vergL Taf. XI und Taf. XV, Abb. 4. 

An Stelle der Niedersicht der Gruppe tritt hier eine Art di sotto in sü, das heißt die Gesichts- 
vorstellung nimmt für den oberen Teil des Bildes eine Ansicht von unten so an, daß der Bildhorizont sehr 
nahe oder unter dem Bildrande zu liegen kommt. 

') Die Gewandung steht motivisch den französischen Elfenbeintypen gleichen Gegenstandes um 1 300 
sehr nahe, doch sind wohl Miniaturvorlagen, die l>esonders in Osterreich benutzt wurden (siehe dort), die 
Vermittlerin dieser Kunst gewesen. Beispiel dieses Stiles les heures de Jean Pucel aus der Kollektion 
Rothschild in Paris, publ. von Delislc, Paris 1910 (Abb. 202). 

*) Das Verzeichnis der hierhergehörigen Handschrift wurde zum größeren Teil von Schlosser im 
Jahrb. d. K. S. d. ö. K. I8Q3, Bd. 14, S.215 veröHentlicht. Nach dem Inhalt geordnet sind es folgende: 

A. Theologie: 

1. Die sog. Wenzelsbibel in 6 Bde. (Ms. Ambras N. 17). Hofbibliothek, Wien (N. 2759 bis 2764). 

2. Bibel vom Jahre 1402 im Museum Plantin-Moret in Antwerpen, 2 Bd. lateinisch. 

3. Auslegung des Psalters von Nicolaus de Lyra ind. Studicnbibl. v. Salzburg (cod. V, I , Bd. 20), deutsch. 

4. Episteln Pauli, ehemals Stadtbibliothek in Wien, Hofbibliothek (N. 2789), deutsch. 

B. Jurisprudenz: 

5. Goldene Bulle (.Ms. Ambras N. 138), Hofbibliotliek N. 338, lateinisch. 

6. Bergerecht für Böhmen (Ms. Ambras N. 395), Hofbibliothek N. 2364, lateinisch. 

C. Naturwissenschaft: 

7. Astronomische Handschrift (Alfonsinische Sterntafeln), Hofbibliothek (N. 2352), lateinisch; 
Collectaneenhandschrift zwischen 1392 u. 1399 entstanden. 

8. Astrologische Handschritt des Avenarres, München. Staattbibliothek(cod.lat.826e.pict21),Iatelii. 
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D, Pocaic: 

9. Volfnii vm EidMDbidi und dcMeil Fcrltetzer (Epo* voa Willehalin von Oraiue, vom Jahre 1367), 
(«hcffl. AMihr«Mr SMUAta« R7»>, jctti luuuUiiatorndiM HofumMum (Abt. II, Sui XXUl, 
Vttrioe N. 4), dodad. 

10. Im Schii!2ii>.iii)niealiuw dde Es|NMi<ion ztt JobMiiie« für da« Stitt Holwnfuilh wm Ja]inl393 

in HohcnSurth. 

Diesen von Schlosser zitierten HandÄtlinftcn sind nocd 7wci anzuglieJcrn ; 

11. Eine HandschrUt (N.227I beb. voo Hernnaon Milth. des Inst, f.ttst. 0. 1900, 21. Bd.). 

12. Eine 1391 datierte Haadaduift <Bibal), dte aieh in der OroBherzai^idKii BSbliolMt ia Ootha 
beiatet (M.L4). 

Im Sctnilziuaiinncnhaar «Mwn mit diewn Verken nocta eine Reihe weiterer Haodichriftcfl, wohl die 

gUnzcnJstc das Vcsperale et Maluliiiale in der Sfatlthiblioltick 711 7itt.ui. siehe B. Bruck, die Malereien 
in den Haiidsclit itten des Königreichs Sachsen, in den ächniten der Kgl. Sächsischen Kammission iür Ue- 
schichte, B<i 1 0, s. 2itt. Damit dflrfte aber dk Zabl der variuiidcncii Wcuelhaiidadirifin durckaut noch 

nicht erschöpit sein. 

Im einzelnen ist der Vergleich der Felsenstruktur in Abbildung 147 und Abbildung 152 hierfür 
hcaondera lahrreicb. Natürlich ist ca BiMeriaan Kreia nicht allciii, auf den hier liingewicaen werden 
muft. Die Otasfeeallde in MOnneratadt Im Mahisidiict (aMw Abcebnitt Ober mitlelrhdniaehe Maleradmle) 

zeigen ganz verwandte Kompüsitiunätvpen mit derselben cliarakferistisclieii elwa^ gewaltsamen Kopf- 
wenduDg. £s im wwitereu Sinne eben der rliciniscli-hurgundi^ctie Kiins.tl<reis, von dem die Kunst des 
Vittingauer Meisters die entscheidenden Anregungen empfangen hat. 

■<) Die in Betracht kommenden Werke sind allerdings niclit daiieibar, wandern wären nur iiites 
archaischen Stiles wegen hier namhaft zu machen; in dem verdien^^ivollcn, aber leider nur katalogisierenden 
Weriie von Rkhani Enal, in den Forachuagca zur Kuoalgcachicbi« fidhmcos Vi, Tat. XLVIll u. XLVII sind 
iwd Uerfllr beaoaders dharalrtciiatiache Btfater aua dem SchioSarddv yva Wittingan poUizlert, «owit die 
t|llter zu besprechende Kreuzigung in der Stiftsgalerie zu Hohenfurth. 

") Die Frage ist von Neuwirth im Repcrtorium für Kunstw. VIII, I8S5, S. 58, behandelt worden 
{zur Oeschirhte der Tafelmalerei in Böhmen, S. tf.), nachdem schon Palacky in den Abhandlungen 
der böhm. Cicsetlschaft der Wissenschaften, Prag 16J7, p. lä — 2U, wie Wocel und Mikowec Untersuchungen 
Ober die Entsleliuni^szeit des Bildes angestellt haben (siehe auch Wollmann, Deutsche Kunst in Prag 1877). 
Die HjpottMie, daB daa Bild in vtuluroUscber Zeit catatandcn sei, lehnt Neuwirth mit Recht ab, (lauM 
aber nU gulen OrNode» aanHiinwi xn dOrfoi, daB daaBiid IndenbcidcaMilen Jalirtelwten den 14 Jnhr- 
huaderts gemalt worden sei. Janitscbedc, augentdieiaiich Oruber folgend, bringt das Bild (Oeacbichte der 
deutschen Malerei, S. 202) fälschlicherweise mit Nicolaus Wurmser In Beziehung und datiert es um 1350 
in karolische Zeit. Emst setzt es, da er in seinem Meister merl- >ir l:,;<^rwei$e einen Schiller des Meisters 
von Wittingau erkennt, um 1400. Die Legende nennt den Bischof l'reclaw von Poparell (1341—1378) 
als Stifter. Die betreffende Urkunde ist vom 7. Dez. 1384 datiert. Ende der siebziger Jahre, spätestens Anfang 
der achtzig^ nuiB bl E. die Entstehung dca Bildca auch aua stilkrilischcn Ortiaden aqfeactzt werden. Alt 
«KhnlMliM CharaMaMibum ist hier die haiqitalchlidi dem mltantliachcn Sttl bei den üflfMdMBTatbta 
bdicMc Art der Uaaalaiatiadicn Reliefanaicfai zu betrachten, die daa Drehricffcipnitt nadi ridiarlrls ht Itadm. 
sdiarlkantiten' Siiboucftcn verfaiulied IlBt (vergl. Abb. 137), was die karolische Zeit der Vürmser-Scbule 
(vergl. Abb. 138) ebenso wie der Wittingaucr Meister vermeidet (siehe Abb. 150). r>ie Kopie aus dem 
15. Jahrhundert (Abb, 55) gibt der körjitrlichen Illu>>ion zuliebe sich überschneidende Soudermocive, wo 
das Original auf den sinnlichen ZiiFanimenliang bedacht ist. hin Öcliulverhällnis zum Meister von Wittingau 
kann nicht angenommen w«rden. i<cpliken des Bildes aus spitercr Zeit siehe Neuwirth a. a. O., S. 74fL; 
Ernst, S. 24— 2S und Podlaha, Obrazy Marianall« v-tSehich, Prag 1904. SchmMt-Pida, Urkundenbuch der 
Stadt Knmnaa» Bd. 1, ncnat gkicfaMitic einen JerolaoHia de Valie RnMram, der unter der PUca ala 
Sdireiber elaer Idhwilerlsch ausge ata ttetea UiliMDde seichncl, Vldleidit dn aua Roaenthal in Sldbahnai 
stammender Künstler, falls man es nicht nnt einen Italiener zu tnn hat Ober daa BiUaiclKaudilCPnvd, 
Führer durch das Stift Hohenfurth. 

Sietie (larl Drechsler und C. List Tafelbilder aus dem Museum des Stiftes KTosicrneuburg, Wien 
1902, S. Itf.: Die FlUgelbiMer enthalten links die Begegnung Christi mit den Frauen nach der Auferstehung, 
rechts Christus am Kreuz, Mitte Tod und Krfinung Marias. 

Ca sind zwei HIade zu untendieiden: Von dem HatqHmeicter atammen: die ganz cigenhfaid|g 
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gemalte Verkündigung; sodann unter Mithilfe der 
beiden Schüler: die Geburt Christi und die Aufer- 
stehung mit den Frauen am Grabe; voa einer zwei- 
ten Hand rühren die Anbetung der Könige, Kreuzi- 
gung, Beweinung und Christus am Olberg her, ein 
dritter Künstler, dessen Hand helfend da und dort 
bei Nebensachen eingegriffen hat, malte die Him- 
melfahrt und die Ausgießung des heiligen Geistes. 

") Der Fall ist typisch fürdie Kunstgeschichte, 
da auch hier die künstlerischen Grundanschauungen 
der Meisler aus den Werken der Schule und Nach- 
fulger rekonstruiert werden müssen. Die Kunstge- 
schichte, die nur nach der F.chtheit der W'erke, 
nach den uns bekannten Hauptnamen forscht, leistet 
nur halbe Arbeit. Denn nicht nur uns verlorene 
Werke, auch ihre Oestaltungsprinzipien leben, 
wenn auch in mißverständlicher Verbrämung, in 
den Gemälden der Nachfolger weiter. In dieser Hin- 
sicht war die jüngste Arbeit von Emst nicht glück- 
lich. Die nachgenannien Werke Kndet man unter 
der beigefügten Nummer publiziert. 

Als charakteristische Schulwerke des Mei- 
sters des Hohenfurlher Gnadenbildes sind zu nen- 
nen: Aus dem 14. Jahrhundert: 1. Die Krummauer 
Kreuzigung aus Ottau (Emst XLHI); 2. die Vera 
Ikon im Dom zu Prag (Emst LIV); 3. Tafelbild am 
Kreuzgang bei Krummau (Ernst X.X.XIV); 4. Die 
Heurafeler Altartafeln in der Stif tsgalcrie zu Hohen- 
furth(E. LI) ; 5. Olberg, Budweis, Diözesanmuseum. 
Vom Anfang des 15. Jahrhunderts: 1. Verkün- 
digung,HohenfurtherSliftsgalerie(Taf. XI); 2. Altartafel aus D^stna, Prag, Rudolfinum (Emst IL); 3. Altar 
in Leilmeritz. Diözesanmu&cum (Ernst LIX); 4. Altartafel, Wien, öslerrSMuseum für Kunst u. Industrie 
(Ernst LV;) 5. Allartafel, Prag, RudolKnum (Ernst XLVI); 6. Tafel aus Sodus, Budweis, Städtisches Museum; 
7. Allartafel, Prag. Rudoihnum (LVI, a b); 8. Allartafel, Budweis, Diözesanmuseum (Ernst XXXVI), Abbil- 
dung 158; Q. Altarfafel, Prag, Rudolfinum 
(Emst XLV). 

Die Tafeln aus der Schule des Witlingauer • 
Meisters sind nicht zahlreich: 1. Altarbild in ' 
Domanin bei Wittingau (XXXIII); 2. Kreuzi- 
gung aus St. Barbara bei Wittingau (Ernst 
XXV); 3. Anbetung des Kindes, Frauenberg 
Schloß (Abb. 157); 4. Kreuzigung in Hohen- 
furth, Stiftsgalcrie (unter gleichzeitiger Ein- 
wirkung des Meisters der Heilsgeschichte in 
Hohenfurlh; 5. Madonna mit Kind und hL Pro- 
tiwin, Schloßkapelle (Abb. 

'«) Siehe auch Podlaha in Top. d. hist. u. 
Kunstd., Bd. Q. 

'') Die HalbHguren der Heiligen im un- 
teren Rand sind das beste am Bilde, auch tech- 
nisch intakt, im Gegensatz zu der Übel restau- 
rierten Hauptfigur. 

") Siehe auch Flechsig und Wankel, Samm- 
lung des Altertums Vereins in Dresden (Taf. 13 



Abb. 205. Christus u. die Jünger, Clm. 4452, fol. 1 36 r. 
Hof- und Staatsbibliothek, München. 





Abb. 206. Darstellung Christi im Tempel, Mettener 
biblia paupemm vom Jahre 1414, Hof- und Staats- 
bibliothek, München. 
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u. 14), von älteren der Richtung 
des Hohenfurther Heilsmeisters 
Mbesldwaden Wcrhta liod zu 
■cnaca: Altartaid dt dfti Hei* 
Ijgtnans Rmdiiits, Pnf, 1 



") Siehe Chyfil iu den Jalir- 
biiciieni der preußischen Kuust- 
samml (FW 28, 1907, S. 31). 

») Du Bild selbst ist eine alte 
Kopie, das einen ItelidMn Qt- 
skhtslypttod OcwaadsÜI ludiiaea- 
tlr aoA dkeniicB lIBt. 

■')Veilgtefchedie übrigen Krcu- 
zipiDirn (Abb. 164, 171, 177, 
178), gemeint ist das östliche Siid- 
deutschland. Sehr hüufig ist der 
Tjrpus in den rheiaisdien Qlas- 



») Cod. 1844. ein VolIUld mit 

22 Initialminiat'.ireii nadi rincr 
ausfuhrlichen alten Nuu/ m der 
Handschrift wurde diese für den 
Prager Er/bischof Stinko von 
Hasenburg(l402 gew., 1411 gest.) 
1409 vollendet: Qcsdiiclite der 
Hudsdirift wie Uten Uteraltir 
•idie Katalog der Miniaturenaus- 
tMlung der K. K. HofbibUothek 
(4. Auflage, S. 22, N. 107). I iir 
die Komp«sition sind im .'\uftiau 
wie iu der Farbengebung und den 
Einzelheiten franz. Vorlagen der 
Zett iMBcebcad gnmcn («trgl. 
«Kh das Vteperale et Matntiiiale 
la ZIHau (T«f- XVII). 

•») Damit soll nicht der Irr- 
tum Platz ereilen, als sei die 
Miniaturmalerei die tonangebende 
Kunst gewesen. Von den reichen 
Fre&komalereien.dieJajedeKiiidie 
ichmttdcten, sind uu nur der gt' 
riBgalc Teil erhalten und auch die- 
ser bat seine eigene ...Moderne", 
Sur daß mau hier s t.irker z. T. an 
ciaer Utcrcn Traiimui: festhält, al» 
wie in der beweglicheren Minia- 
turistenkunst. 

*•) Siehe auch DvoMk *. a. 
O., S. Sin., Bber die hier in Be- 
tnchtluMMiendcn perspektivischen 
Raumprobleme siehe Anhang der 
Anmerkungen Ö. 

») Die hieratische Strenge der 




. _ .feM 




Abb. 207. Konstruktionsschema eines Ausschnittes aus dem Gemälde 
der Ausgiefiuaf des HL Geistes des Mei^tL-rL d. Hohi-nfurth. Heilszyklus. 




Alrik2IM. Baimlik d« Siena, AbendoiaU, San Oiaignaafl!, KoUtsiat* 
kirche (nadi Kern). 




Abb. 209. Bcnultct Stucfcrelief aua Boacoreale, Neapel, MuMum. 
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Konturen ist als Charakterislikum nordischer Ge- 
staltungsweise zugleich ein Symptom für die Erhal- 
tung mittelalterlicher Ideenwelt. In Abb. 3, Taf. XV, 
der Dreieinigkeit aus dem liber viaticus, wird in 
dem Thron auf die panoramatische Tiefendarstellung 
vor allem Bedacht genommen, bei gleichem perspek- 
tivischem Komposilionsprinzip läßt aber dieser 
Künstler (Abb. 168) vor allem die dort ganz fehlen- 
den, die Tiefenkonturen unterbrechenden Vertikalen 
in Erscheinung treten, die ihm die Ahnlichkeits- 
beziehung zum Rahmen wie zur AuBcnsilhouette 
der Figur und damit die formale Einheit herstellen. 
Analoges gilt auch für die Gestalt Qott-Vatcrs in 
Abb. 3, Taf. XV, wo der Arm und das Bein links, 
durch die Ahnlichkeitsbeziehungen zu den Tiefen- 
konturen bestimmt, dem umrahntenden Buchstaben 
gegenüber als verlorene l'roHle erscheinen. Dem 
Aufbau nach steht die Figur des Missale (Abb. 169) 
zwischen diesen beiden Werken. In Abb. 168 ist die 
herabhängende Gewandung in einem eleganten Kon- 
tur in das ProKI des erhobenen Armes verarbeitet, 
wo in Abb. 169 die bloße Oberschneidung zweier 
^ - .^»^ heterogener Motive gegeben wird. Der Meisler des 

^ifitlttttCinihtmt^hfttfitttttt- Orationale (Abb. 4, Taf. XV) kehrt übrigens zu 

#^DnjU'.1IUI|^UIUaR>tf1l«: diesen Grundsätzen zurück. In Abb. 3. Taf. XV 

unterstützt die distanzgebietende Würde der Hal- 
lung der Figur, in Abb. 4, Taf. XV, eine strengste 
Disziplinierung der Formen. 
">) Siehe den Abschnitt Uber die Systeme der Raumdarstellung; Schluß der Anmerkungen. 

Siehe hierüber Seite 1 83 H, 
B) J. Neuwirth, Mittelalt. Wandgemälde u. Tafelbilder d. B. Karlstein, in F. z. K. Böhmens, I, Prag 1 890. 
") Siehe Neuwirth, Gesch. 

*>) Neuwirth, Die Wandgemälde des Emmausktosters in Prag, in Forsch, z. K. Böhmens, III, Prag 1898. 

*') Allein die Wandgemälde in der Jakobskirche in Eibisch können in Böhmea mit dem Meister und 
seinem Kreis in unmittelbare Verbindung gebracht werden. Teile hiervon sind veröHentlicht in Top. der bist, 
u. Kunstd. i. K. Böhmen (VI, Taf. III u. IV). Verwandt dieQlasgemälde in Straßburg (Münster, Kalharinen- 
kapelle) ; Bruck, Die elsässische Glasmalerei, Taf.29; Analogien in MUnnerstadt, vor allem aber in Kegensburg 
(Abb. 232). Der allgemeine Typus der Komposition der Steinigung Christi durchaus mittelalterlich (Abb. 206). 

") Siehe auch Schlosser, Jahrb. d. K. ö. K. Bd. 8; übrigens im einzelnen an den heterogenen Stil- 
formen erweisbar. Damit soll nicht gesagt sein, daß der Brünner Codex auf italienische Originalvor- 
lagen zurückgeht. Mittler sind auch hier französische Werke gewesen. Verwandtschaft noch im livre d'heurs 
des duc de Berry. Siehe le mus^ des eniumineurs: Kleinmanu, llarlem I, pag. 98. 

«) Siehe Schlosser a. a. O. S. 21 5 H. 

^) A. Michel, liistoire de l'Arl. III. 1, S. 128H. 

») Siehe auch Bruck in der Kgl. Sächsischen Kommission f. Geschichte 1 0, ohne Hinweis auf die Bezie- 
hungen zu Laurin. 



■orgorminemcnlicü» mttt 

Abb. 210. Thronender Christus aus der Wenzelbibel, 
Wien, Hofmuseum. 
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Anfönge der perspektivischen Konstruktion 

in den böhmischen Malerschulen. 



BoOglich der komtniktiveo Itaumliildunf ist a heute idiwer, maogeU Vwarbdlen fiber den AuUmu 
der Qcmilde dicHi Kfeises Bbidcnd«« n Es ktm mr «a der Hand «bMlRCr BeispMc ia dit die 

Zeit beschäftigenden Fragen aamerkun£sweise jeweils eiagcfOlirt werden. Nach dem Vorgtaff K. Schnaases 

u. O. Haucks hat Kern Ober die Bezieliungen antiker perspektivischer Systeme und ffilienisclier Trecento- 
bilder sehr bcachtonswcric Untersuchungen vorgenommen. ( Italienisclie Forschungen 1012.) Es ist mög- 
lich, da8 durch Südfraukretclt die Kunde von hieben Sycitentca ebenso wie den rein iormalslilisHschen 
Neuerungen gedrungen ist. Zwar leugnete Vitcllio in seinem perspektivischen Traktat aus dem 13. Jahr- 
hundert die AUligUchkcit eines realen Schnittes der TictenUnicn. Alicr Kern sagt mit Recht. daB der Glaube 
an einen Flnchtpuakt heim aapcküvisdieo BOde doch bestanikn haben nuB, da sonst die DekXnipfung solcher 
Aatchauwigc» iddtl versUhidliefc «In, FDr daa Jahr IM4 wdst Kern jedcuIalU in der sienesischen Maler* 
schule die Kenntais von dem Zusaimnealaufen dcrUetenlifllen auf chwr idealen Teilungsachse in einem 
Punkte nach (Abb. 203), ein System, das in der Antike vor allem in den pompejanl^clien U'.iiidiiialereien 
in verBChiedcuLMi l'ürriicii iiadiweiiliar ist. P,s ist daher wohl kein Zufali, daß ijerade jene böhmischen Bilder, 
die iiiittelh.Tr durch die Iterührung imt der büdf ran/ösischcn Kunst auch mit der f ieiiesijclieu zuianimen- 
hängco, cbenialls solche perspektivischen Koustrukiiousversuche autweisen, deren Art den Qedaokca ciaer 
BelniÄtung von dieser Seite her nahelegt. Auf diese Weise laßt sich auch die Oeachichte dieses 
Konatruktionapriazipe« au« der aatiken Raumkoastruktion und ihr Züsammenhang mit 
der frilhdeutschen Kunst erweisen. Es ist freilich das elafadisle Schema der Koostniktlon, das mtig- 
licherweiw auf nninJ blnftcr literarischer Oberlieferung selbslündig angewandt worden sein mag. Die 
Kenntnis von der zentralen Konvergenz der Tiefenlinien auf einem Punkte ist erst um 1420 in der Südost- 
deutschen Malerei eiwelsbar. Dagegen laufen, wie bei den antiken und iialieiii>clieti Kün^truklionen, die 
Orthqg^Ml*^ einer idealen Vcrtikalhalbierungslinie in der Weibe 2Uäamnirn, dait sich die entsprcchea- 
dsN linien der ncMm und linken Hälfte in einem Punkte schneiden (vgl. Abb. 2ü7, >os u. 200). Trotz 
dieaar a^gealiiligen Verwandtschaft des Prinnpea unterscheidet sich das deutadte Bild priniipicU von 
den vea Kern aiigetahrtai Halienischen, weniger hinsichtlich des KoastndtHoQ^rinzipes selbst, als wegen 
seiner besonderen Verarbeitung in das System der im Bilde sich realisierenden Qöldilsvorslelltmg md 
rücken in gewisser Hinsicht näher an die antike Raumkonstniktionsfortn heran. 

Bei der perspektivischen tialdachinkonstruktion des italienischen Bilden (Abb. 206) ist der .-Vusgangs- 
punkt der Qesichtsvorstellung die abschließende Rückwand. üurcU üire geometrisch gleichartige Teilung, 
die m<M den gleichen Abstand der Orthogonalen aber für den vorderen Teil des Mittelfeldes ein Mehr 
des Halbiachen der Breite der übrigen Deckenielder ergibt, wird dem BUdtpunkt de« Bcsdianers, der der 
PerqMkttve entsprechend eine Verengerung des MiHdleidea fordera UOSle, nkfat Reclmung getragen. 
Das würde auch der Oesichtsvnralaihmg des KOnstlers von dem Bildraum widersprechen, der die Orßf^e der 
FIgnren von der Hauptfigur aus nach vorne zu systematisch abnehmen lißt, wodurch eben der Ausgangs- 
punkl seiner Vorstellung sicli deutlich fixieren läßt. Die perspektivische Konstruktion ist mithin 
in iiireni optischen Resultat Konscqiipn? der bpRonderen, auch das Figürliche ia ijlci- 
che r Weise ii in i a s send e n R a u tn (üe-ichts) Vorstellung. Bei dem deutschen Bilde (Abb. 207) beginnt 
die nach demselben Prinzip konstruierte Architektur erst hinter dem FigUrliciien, woitti das Mittelfeld- 
dem Blickpunkt des Beschauers entsprechend, sieh verengert. Dieses System perepdrtiviadNr Koavergm» 
i«t mathematisch daasetta wie daa des ItalieKn. hirt aber kttastlerlsch efaic vWIgaadeicBedcidüug; 
wobei die entsprechende VerhBrzung der HorbonfalKnien der frontalen Ebenen des Mltlelfekles durebao« 
nicht das ausschlai.'gebende ist. Vielmehr ist liier der Aiisgnni;$punkl der p<.'f spektivischen Konstruktion 
im Kauiiie (die vorderen geometrisch gleichartig geteilten beiden hrontalrbenen der Arcliitekur) nicht identisch 
mit drm Ausgangspunkt einer Qesichtsvorstellung, aus der sich lugi^cli der Oesaniiraum als cinheiilicher 
Komplex entwickelte. Die Figuren sind weder künstlerisch noch struktiv in dieses 9>s(ein mit einbezogen, 
in Niedersicht gegeben Vordergrund, die Architektur in Untersicht erscheinend Hintergrund. IXese 
systanatische Scheidung resultiert aus Raumkompositioncn, die auf ältere, in dem BiUe des Klostemeu' 
buiger Allars vertretene Systeme zurückgehe« (Abb. 21 1 ), von dem Pfarte der beiden Hatiptfigurai aus aeheidet 
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Abb. 211. Sduauder Koiwtrulrtioa auch Abb, 153. Abb. 212. Schcnu der Konatniklkn luch 

A]ili.2,Taf.XV. 
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sich da» System der Konvergenz der Tiefen linieii, indem die det Vorder^ruade* nach vorae («lleidnic* 
nicht im Sdinitlpuiikt der HalUcrungaUaie}. die de« Hintergrund«! weit iiintcn auMnuncnUnfen. Cn^ 
•pnckind dieter KonelndflionniriM aMeMiirfilHniin in deai Bildk von Bunahi dt Stenn der vnr dn 
Haup^penonen aidiaide Tisch ala ,,ywilninind'* in aehicn Ticlenltaien nach vorne konvergieren. Es ist de»- 
halb nur lofiMh, wenn der deutsche IMetster die Konsolen der FuBbank sefner Hauptgestallen nicht wie der 
Italiener zcntralsymmetrisch, sondern in Aliuliciikeitsbe^iehuiii; zu den von aulkn iiacli innen >icl) gegen- 
seitig zuwendenden Oeslaltea, ebeniails von aulkn nach iiiocn, da. heißt eben achüial parallel zu den 
Richtungsachsen der Bewegungen der HauptKgurcn anordnet. 

Eine relativ vollendete l>urci>ffihnin( dieses Konstniktionssystems stellt der Aufbau des Madoonen- 
bildcs ana Qlatz dar (Abk 313). Der hi den frootalen ThronausschniM wie der idtinen Aedihnl« darUbcr 
«nBCdcttteie untersiehHi« HfailefiKmnd tritt gegenllher dem cinheitlichea, in parallelen Orthogonalen a^gcord« 
mlen niederslchligni Vordergruiid, als dem eigcBtlichen die ganze Bildansdehnung: nmfassenden Hauptraom, 

kaum in Frscheinung. Oewif! ist hier die Figur nicht in dieses l inicngcrUbt mit cingeliaul. Aber in dieser 
Parallelait der Hauptkoniuren entdeckt der Künstler eine neue iWoglichkeii der k u n s 1 1 e r i sc Ii eii Ver- 
einheitlichung aller Teile, wobei diircli die achslaic l^'hcrrinstlmmung der 1 ielenkontnren mit der Rück- und 
Bewegungsriditung der Oestali eine Beziehung zwischen Figur und Raum hergestellt wird. Es ist keine Frage, 
daB hier das perspektivische System einem Schönheitsideale Reclmung trigf, das die wirre Vielheit 
divttgicnwler Silhonettcn bereits als StAru«g empfindet Audi Ufit aich nncliweiacn, daß die antike Wand- 
nnTeref dort wo sie die rentralpcrspektivisdie Konvergenz der Tiefe bereits anwendet, doch diese« Schema ans 
k ii II st ! e ri s cti eu Gründen unter Linisfündrn Iie;f" 'k;!' ! ^a^ konstruktiv Nene ist luer die parallele Koin'ergenz 
der Tictenlinicn des ,,\ nrdcrgrundcs" nacli rückwa; Vi i-nn f ruilidi der Schnittpunkt mit denen der Orttiagonalcu 
des untersichtigcn Hintergrundes uucli iiiclil in einem Punkte ^Usamntenfiillt, sü liegt erdocli bereits in derselben 
idealen Teilungsiinie. Nur der Scliemel ist ein Kudmient jener nach vorne konvergierenden Linea« 
mente des KlosterneuburgerMeisters, das im allgemeinen der Blickrichtung der Figur folgend doch 
auBerhalb des strukUven Oedankens steht Oer Verkttrxuqg der Ebene de* Sities wird alleniings unter Loa* 
Maung von diesem Schema durch die Verflaehung des Wfaibels der sich schneidenden OrthogcMulen Rechnung 
getragen. Derartiges kann man zwar schon in dem Klosferneuhiirger Altar henhachtrn, aber dort 
scUueiden sich die Tiefenlinieii der t.bene des Sitzes im spitzen Winkel, dagegen die der Bankleluieti im 
flachen, «hwohl die sit/enden Figuren selbst (siehe SchoBpartie Gott- Vaters) m starker Verkürzung gegeben 
werden. Detn tragt Jas ikriiuer Bild (Abb. 214) insofeme Rechnung, als die verkfirzte SchoBpartie auch eine 
gkichattige Verkürzung der Sitzgelegenheit nach sich zieht Damit beginnt die konBtmktiv-Sjrsfc* 
matische Beziehung von Figur und Raumkonstruktion. 

Der Grundgedanke dieses Konstrutdionsschemas ist meifellos antik. Oer die Figur in Gestalt einer 
schm.^len Leiste umgebende Thronrahmen stellt in seiner Vorderfliche eine gewissermaßen neutrale Ebene 
dar, von der nach rückwSrls wie vorwärts die strukliv wie anschaulich divergierenden Teile, der „Hinter- 
grund'* und Vordergrund" sich entwickeln ganz Hhnlich wie in pompejanisclien Wandgemälden des vierten 
Stile» (Abb. 209); allerdings ist hier die neutrale Ebene nicht nur der Ausgangspunkt der Oesicbts- 
vorsteilung, smidern auch sichtbar anschaulich die Wurzel, aus der sich die Motive des Hintergründen 
und die des Vordergrundes entwickeln, obne aber Jemals die Ahnlichkeilsbcziehungni an diese Ebene 
zu vwiieren. Wlbrcnd beispielraeisc in dem bemalten Shddioieüef ans Etoaeorealc fOr jede der drei 
„Nischen" nach ihrer eigenen Teihingaaciise das Parallelsystem in den Tlefenlinicn der Decke gesondert 
angewandt wird, strdien die Tiefentinien der seitlich gesehenen Abschlußgesimse der vorsprintrendcn Wände 
einer annähernd auf der Bildmittelachse liegenden Teilnngslinie zu, wobei die Komposition ohne eigent- 
liche Konstruliiion das Farallelsystem ungefähr beibehält. Im ganzen aber sind diese Bildkonipositionen 
durchaus nicht auf rationalistischer Grundlage aufgebaut, denn der unlere Teil der Hallenvorbauten nimmt 
gar nicht aui die intensive Ausladung desOebülkes darliber Rttcksidit, sondern verwichst mit dem Sockel- 
gedms, des dahinter stdiendn Nfachcnfignienraunies. CNcaer 'wird nnch nicht der rlttmlicfaca 
Itferunj; entsprerhend dnrclidle VlrtMiIca Inilwdae «erdedtt, sondern er ersdudat symmetrisch in ganzer 
Ansdehiiuiig. Im Gegensatz zu dem italknlsdien KMe, das die verkürzte fbene des Tisches im Winkel 
auf die frontale Rückwand auflaufen läft, bleibt hier der Boden an die untere Bildgrenze an das Bildraum- 
ganze durch den motivischen Wechsel der dunklen Rechtecksieider unter Au6bchattung jeder stark in Erschei- 
nung tretenden Tiefenlinien gebunden. Das Werk des deutschen Meisters steht zwischen beiden Schöpfungen. 
Die Silhouette der durch die Niederaicht sich ergebenden verkürzten Horizontaiebene wird zum Ausganga- 
pnakt dne» den Gasamifeadranm de« Vnrdergrnndea mnintscmicn Synicma, wvhl nicht ohne Ridkaldit 
Barg sr. DiakdM MalML |2 
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auf die Blickrichtung der Fig^ur, die auf den Stifter nieder sieht. Diese allgemeine konstruktive Scheidung 
von niedersichtigem Vorder- und uniersichtigem Hintergrund will aber durchaus nicht schematisch verstanden 
sein. Denn im freien Wechsel dieser Raumvorstellungen wird nicht nur Vorder- und Hintergrund, sondern 
auch Tiefe und Höhe gewissermaßen thematisch behandelt und sichtbar gemacht. In den beiden Turm- 
rudimenten der Olasfenster (Abb. 205, 206) wird daher abwechselnd bald der Vordergrund in Niedersicht und 
der Hintergrund in Untersicht, bald umgekehrt, als gegensätzliche JVlotive behandelt. Die Vorstellung 
der Raumgröße wird nicht durch die materielle Ausdehnung des Gegenstandes in einem 
Raumpanorama gegeben, sondern sie liegt im Wesen der Erscheinungszusammenhänge, in 
ihrer formalen Differenz und der thematischen Vereinigung selbst. Auch hier bleiben durch 
kleine neutrale fibenen die Beziehungen zur Bildgrenze gewahrt (der Wimperg in der Mitte) (Abb. 219). In 



Abb. 205. Glasfenster aus St. Stephan in Wien 
(14. Jahrhundert). 



Abb. 206. Qlasfenster aus St. Stephan in Wien 
(14. Jahrhundert). 



Abbildung 220 wird dem aspektivischen Bilde (dem Blickpunkt des Beschauers) durch zentral perspek- 
tivische Anordnung der mittelsten Nische Rechnung getragen. In den Werken des 13. Jahrhunderts war 
Ausgangspunkt der Vorstellung das streng in der Bildebene erbaute einfache Turmwandprofil, wobei die 
„Höhe* durch die niedersichllgen Flügelbauten im Sinne der späteren Zeiten anschaulich zum Ausdruck 
gebracht wurde (Abb. 20S). Die spätere Zeit hat diese Gebundenheit des einfachen Profils des Haupt- 
gegenstandes als Beschränkung empfunden und ihr die panora malische Richtigkeit des Turms selbst ent- 
gegengesetzt. An Stelle der Einordnung der Turmmotive ins Bild tritt die künstlerische Ver- 
einigung der einzelnen Turmmotive unter sich, der Turm ist wichtiger als das Bild (Abb.207). 

Das perspektivische Problem der Annahme seitlicher, außerhalb der Bildgrenze liegender Fluchtpunkte, 
wird allerdings hier noch durch eme Art Parallelkonstruktion ähnlich wie in Abb. 213 gelöst. Diese bleibt 
auch in der Folgezeit nach dem System der idealen Teilungsachse gewahrt, nur daß jetzt der Ausgangs- 
punkt der Vorstellung des Künstlers nicht mehr ein idealer Punkt im Bilde, sondern mehr des Beschauers 
Standpunkt ist. (Vgl. Abb. 205 mit Abb. 207.) Es ist das ein Charakteristikum für die Malerei des 15. Jahr- 
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hunderts, besonders auch in der den angrenzenden Ländern (Bayern und 
Österreich). Man erwirbt sich im Grunde genommen nur künstlerische Er- 
kenntnisse, die das 13. Jahrhundert schon besaß. Trotz der Annäherung 
an das aspdctiviscbe Bild mit zentralperspeklivischen Tiefenlinien unterschied 
man aber auch jetzt noch zwischen Vordergrund und Hintergrund in der 
Weise, daß Vordergrundsarchitekturen in ihren tlauptsilhouettcn an die For- 
mationen der Bildgrenze sich anschlössen, während der Hintergrund in den 
zusammenlaufenden Tiefenlinien künstlerisch verlorene Motive ins Bild bringt, 
die aber doch rückwärts in dieselben frontal gestellten Architekturen aus- 
laufen, so daß der architektonische Oe&amtraum ebenso Rahmen für das 
figürliche, wie selbständiger Raumkomplex ist. Seine ideale Ausdeh- 
nung fällt nun mit der realen des Bildes zusammen. Eine weitere 
Form der Darstellung in den Glasgemälden zu Regensburg (Abb. 2W). Die 
Parallelität der Tiefenlinien auf einer idealen Teitungsachse erscheint aber 
hier ähnlich wie bei antiken Werken einem rein künstlerischen Bedürfnis 
entwachsen. Was aber bei dieser üestaltungsform wichtig ist, ist das 
Primat der Raumkonstruktion gegenüber dem ihm untergeordneten Fi- 
gürlichen. Die unter italienischen Einfluß stehenden Miniaturkompositionen 
haben dies Prinzip zuerst angewandt, das hier ausgebildet wohl vom Ober- 
rhein her übernommen worden ist. Was aber diesen Werken gegenüber 

Jüngeren noch eignet, 




Abb. 207. Glasfenslerschmuck 
in Viktring, 15. Jahrh. 



ist der zumeist ganz 
außerhalb der Raum- 
ko«istruklion stehende 
archaische Felsenboden, der als Vordergrund doch 
durch die baldachinartigen (Jberbauungen der oberen 
Architektur mit dem Tiefenraum in Verbindung ge- 
bracht werden soll. 

Die Weiterentwicklung der in dem Madonnenbilde 
aus Glatz gegebenen Konstruktionssysteme durch selb- 
ständige Umbildung oder durch engeren Anschluß an 
italienische Raumkonstruktionen zeigt einerseits die 
nord französische Miniatur (Abb. 160), anderseits der 
Bilderschmuck im über viaticus des Johann von Neu- 
markt. In dem franzö- 



Abb. 208. Glasfenster aus der Elisabethkirche 
(13. Jahrh.) in Marburg. 



sischen Werke versucht 
der Künstler von die- 
sem Schema sich los- 
zulösen und das Konstruktionssyslem des niedersichtigen Vordergrundes 
und des untersichtigen Hintergrundes in einer einheitlichen, die Figur um- 
fassenden Komposition unter Aufgabe der Scheidung der beiden Raumdarstel- 
lungssysteme zusammenzunehmen. Aber dieser Berücksichtigung eines neu- 
tralen Blickpunktes in der Bildmitte ist nur durch die gefühlsmäßig getroffene 
Anordnung der Konvergenz der Tiefenlinien oben Rechnung getragen, deren 
Schnittpunkte zum Teil außerhalb der idealen Tcilungslinie liegen, während 
die untere Partie nach vorne konvergierende Tiefenlinicn aufweist. Im über 
viaticus (Abb.21 2): Ansätze zu modern-italienischen Konstruktionen. Die Tie- 
fenlinien der llorizontalebenen werden unter Berücksichtigung eines ungefähr 
in der Bildmitte gelegenen Blickpunktes in der idealen Teilungsachse einem 
Schnittpunkte zugeführt, die oberen untersichtigen nach unten, die unteren 
niedcrsichligen nach oben. Das Parallelsy&tem wird teilweise noch beibe- 
halten, andrerseits aber auch eine struklive Beziehung zwischen Figur und 
Raumaufbau hergestellt. Nicht nur, daß ähnlich wie bei der Olatzcr 
Madonna in Ahnlichkeitsbezichung zu dem verkürzten Schöße der Figur 




Abb. 209. Detail aus dem 
Regensburgcr Glasfenster, 
Abb. 219. 
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der Schnittpunktwinkel der Orthogonalen sich verflacht, auch die Silhouette des linken mehr in Niedersicht 
gegebenen Schenkels gleicht sich dem Verlauf der äußeren Ticfcnlinien der Sitzebene an. Das zeichnet die 
Komposition der Miniaturen des Uber viaticus-Meister aus (findet sich dagegen weder im Orationale, Tat. XV, 
Abbildung 4, noch in der Salzburger Bibel, Abbildung 5). Am feinsten wohl durchgeführt in Abbildung 168, 
wo auch der Oberkörper wie Unterkörper auf die anschließenden Vertikalkonturen RUcksicht nimmt und 
anderseits auch die Tiefenliuien selbst zugunsten der der äußeren Gestaltsilhouetle sich anpassenden Vertikal- 
motive verkürzt sind. Das Konstruktionssystem ist annähernd das gleiche wie in Abbildung 2, doch ist das 
künstlerische Resultat ein völlig anderes, ein Beweis fUr viele, daß perspektivische Konstruktion nur 
insoweit kunstwissenschaftliche Probleme berührt, als sie den durch das anschauliche Denken bestimmten 
optischen Tatbestand zugleich treffen. 

Diese Systeme der struktiven Raumordnung sind natürlich auch für die Kompositionen rein land- 
schaftlicher Szenerien maßgebend gewesen. Im einzelnen müßte das erst untersucht werden. Ein Beispiel 



ist die Landschaft (Abb. 2t 0); 
der Vordergrund ist wie bei dem 
Olatzer Madonnenbild (Abb. 
214) in Niedersicht gegeben, 
währen ddcr Hintergrund zum 
Teil in Untersicht erscheint. 
Man darf aber auch hier nicht 
die mangelnde perspektivisch- 
struktive Linheit als ein rücl<- 
schrittliches Clement tadelnd 
hervorheben, sondern muß die 
iu Niedersichl erscheinen- 
den Häuserpartien des 
Hintergrundes rechts 
betrachten, die die an- 
schauliche Verbindung mit dem 
niedersichtigen Vordergrund 
herstellen und auf diese Weise 
den künstlerischen Einheits- 
gedanken mit ihren Mitteln 
besser wahren, als die so sehr 
viel entwickelteren perspektivi- 
schen Konstruktionen der spä- 
terenZeit. Escrübrigt zu sagen, 
daß die hier besprochenen Sy- 
steme zum Teil, nicht unerheb- 
bietenden aspektivischen Bildes. 




Abb. 210. Bilderhandschrift St. Georgen, 

cod. germ. LXVI, fol. 21 a 
Hof- und Landesbibliothek, Kartsruhe. 



lieh früher, vor allem am Ober- 
rhein ausgebildet worden sind. 

Die Fresken in Garmisch 
(Abb. 222, 223) sind in Südost- 
deutschland das älteste Werk, 
in dem, dem konstruktiven Auf- 
bau nach, der letzte Scliritt 
getan wird. 

Die Hauptlinien schneiden 
sich innerhalb der Peripherie 
eines Kreises, während die 
Breiten- und Höhenlinien an- 
nähernd parallel zur Bildgrenze 
verlaufen. Auf dies« Weise ent- 
steht eine Art Vereinigung der 
im über viaticus (Abb. 213) 
wie in der Glatzer Madonna 
vertretenen Konstruktions- und 
Komposilionsprinzipien. Der 
annähernd in der Bildmitte 
gelegene Fluchtpunkt ist an- 
nähernd identisch mit dem 
Blickpunkte des Beschauers. 
Niedersicht und Untersicht ent- 
sprechen mithin der Wirklich- 



keit des sich dem Beschauer 
Die Figur hat nun eine andere Rolle im Bilde, sie steht, sitzt oder 
bewegt sich im Bildraum, ohne motivisch irgendeine t>estimmende Rolle auszuüben, sie fügt sich dem sym- 
metrischen Architekturaufbau. Im Uber viaticus (Abb. lt>8) stehen bei annähernd verwandter Konstruk- 
tion die aus ihr sich ergebenden Motive im Zusammenhang mit der Außensilhouette der Gestalt. Der 
geometrische Gedanke der Symmetrie wird dagegen in den Garmischcr Fresken ohne Rücksicht auf das 
differenzierende Motiv der Gebärde zum nivellierenden Schema, ein praktisches rationalistisches Ordnungs- 
prinzip, das in sich selbst den Wert seiner nüchternen Existenz sucht und das selbstherrliche Walten der 
sinnlichen Vorstellung einem mathematisch4(onstruktiven Gedanken unterwirft. Es erscheint das Grxind- 
problem der Renaissauce. 

Die allerdings nur oberflächliche Kenntnis dieser Konstruktion stammt wohl aus zweiter Hand. Ob 
die Kunst Tirols der Mittler gewesen ist, läßt sich nicht sagen, da tatsächlich Analogien hierzu fehlen, 
jedenfalls aber ist das Fresko einer der wichtigsten Zeugen für das Eindringen oberilalienischer Koo- 
struktionssysteme (Padua?) in Deutschland um I42Ü— 30. 

(Bezüglich der Konstruktionen ist zu sagen, daß bei Abbildung 204 eine Nachmessung am Original 
nicht hat stattfinden können und demgemäß hier nur die allgemeinste Anordnung und ihr Wesen als Gcsicbl«- 
vorstellung gekennzeichnet werden kann.) 
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Abb. 211. Auferstehung Christi (zwischen 1300 u. 1370), aus der Minoritenkirche in Regensburg, 

Bayerisches Natioaalniu»euni, München. 

B. 

Die Kunstentwicklung in den angrenzenden Ländern (Österreich, Bayern, Steier- 
mark, Kärnten). 

Böhmen bildete von etwa 1380 ab mit das hervorragendste künstlerische Zentrum des ganzen 
ost- und süddeutschen Völkerkreises. Die politischen Verhältnisse mögen hierzu das ihrige 
beigetragen haben. Nach dem Tode Karls IV. wurden die Länder so verteilt, daß Wenzel 
Böhmen und Schlesien, Sigismund die Mark Brandenburg, Johann die Lausitz erhielt, wäh- 
rend in Mähren zwei Neffen Karls, Jobst und Procop, als Markgrafen regierten. Albrecht 11. 
von Osterreich war Schwiegersohn von Wenzels Bruder Sigismund. Wie politisch so 
erhielt man auch künstlerisch von Prag aus die modischen Direktiven. Der Nord- 
turm des Domes von Regensburg soll nach Sigharts Hypothese von einem der Jungherren von 
Prag gefertigt sein, als dessen Schüler sich auch der Vollender der Fassade, Rorritzer bekennt. 
Herzog Albrecht von Österreich ließ viele seiner Codices in Brünn oder Prag selbst illuminieren. 
Das hatte natürlich sein Ende, als 1438 Albrecht 11. von Österreich das Erbe Sigismunds antrat, 
nachdem ohnedies schon vorher durch die Dezentralisation der karolischen Erbschaft die poli- 
tische und kulturelle Stoßkraft des böhmischen Reiches langsam vermindert worden war. Für die 
Kunst der habsburgischen Stammlande wurden andere politische Beziehungen, der Iksitz 
eines Teiles der Schweiz und des oberrheinischen Gebietes, von Wichtigkeit, während gleich- 
zeitig von Tirol her die künstlerische Ideenwelt Italiens nach dem deutschen Süden langsam 
vordrang. 

Bei dem Umfang und der Bedeutung der böhmischen Kunstproduktion des 14. Jahr- 
hunderts werden naturgemäß auch im weitesten Umkreis die künstlerischen Einwirkungen 
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Böhmens in einer Stärke und einer Dauer — in Steiermark bis zum Anfang des 16. Jahr- 
hunderts — fühlbar, so daß man leicht versucht sein könnte, hier nur eine provinzielle Ablage- 
rung der Errungenschaften dieser östlichsten Kunstmetropole Deutschlands zu erkennen. Aber man 
darf nicht vergessen, daß eine der bedeutendsten Persönlichkeiten, der Meister von Hohenfurth, 
der den so stolzen Bau böhmischer Kunst des 14. Jahrhunderts mit hat begründen helfen, 
hart an der Nordgrenze Österreichs, in dem deutschen Sprachgebiete Böhmens, seine Wirk- 
samkeit entfaltete, und daß dieser Künstler selber wieder auf den Schultern eines Mannes 
steht, dessen Hauptwerk in Klostemeuburg bei Wien sich befindet. Man muß sich daher 
hüten, die in Salzburg, Wien, Nürnberg und Kloster Wilten u. a. etwa einsetzende künst- 
lerische Blüte allein auf den segensreichen Einfluß Böhmens zurückzuführen und darf über 




Abb. 212. Auferstehung Christi aus dem Abb. 213. Aufrrstehuni; Christi aus der Altartafel 

Psaher Nr. 9961 /62,K.Biblioth. in Brüssel. des Nicolaug von Verdun, Klosterneuburg bei Wien. 



der unleugbaren intensiven künstlerischen Befruchtung nicht den starken älteren heimischen, 
hier weiterlebenden und wirkenden Kunstbestand übersehen, darf nicht übersehen, wie viel 
Glücksritter und talentierte Köpfe der Glanz des pragischen Hofes angezogen hat, wie viel 
anderwärts zerstört und wie viel durch eine gütige Fügung des Geschickes in Böhmen sich 
erhalten hat. Stift Hohenfurth ist beinahe das einzige Kloster des Südens, das von den 
Raubzügen und Kontributionen verschont geblieben ist, wo andere kaum den nackten Besitz- 
stand klösterlicher Wohnsitze zu retten vermochten. 

Fraglos sind die Wurzeln der ältesten böhmischen Kunst zum Teil auf frän- 
kischbayerischem, zum Teil auch auf österreichischem Boden zu suchen. Die Beziehun- 
gen der angrenzenden Länder untereinander, besonders von Bayern, Franken, Tirol und Öster- 
reich, sind außerdem so innige, daß es heute schwer mehr möglich ist, nach empfangenden und 
gebenden innerhalb der einzelnen lokalen Kunstzentren zu scheiden, zumal diese Länder auch 
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ganz selbständig und zum Teil früher ab Prag die moderne KwiKt des sQdUcfaen und nonl- 
wesUichen Rheingebietes aufnahmen. 

Der Qcdanke Hegt daher väblt, u der Hand des lokalen Material» jeweils auch den naliooalca 
Oianltter der eiueüwii KMaMgnqipcB ni aaeljreicRii. Der in der Heimat sewaciiaeiic Kuiwtheetaad siirt 
IteeonderB in Bajreni cäi diaraMerittieclice BiM. Man kann die wiriclicti Iieindiciien WtHx wsM von anderen 
unterscheiden: derb, kindlich, ohne jede Pose, herb, im einzelnen unbeholfen, im ganzen aber mit einem 
aierkwürdigen Instinkt für das (iroße. einmtj triebartig sich äußernden kün&llerischen Sinn begabt, dessen 
Einfachheit gelegentlich ganz erstaunlich starke Noten findet, wo tiichi dic Freude ae der BnitaMtlt dcr 
Lclieniencrsie in iandUchcm Ijeichtsioa ihn alles andere Ubersebea läßt. 

Das Oesamtbtld der kflnUerifdien Leiituagea Itat Mer Iwi «dtem nidit eo einiidfliciiea Ocprige wie 
in Prag. Hr i:i 'vr^ i I; > .'i i c Stilformen bestehen nebeneinander, die das den Verkehr zwischen Wes! und 
Ost, Sud unJNurJ vtruiiUt.ude Greniland cliarakterisieren. Es sind mindestens vier deutlich sich »chs-idendc. 
zum Teil allerdinj^s aucli einander sich ablösende Hauptgruppen, nach denen sicii das künstlerische 
Material gliedert. Zunächst eine üitcre kla&&iztstiiiclte promanische", die, von Strasburg her stanmiend, 
durch den akademischen Charakter ihrer Formenwelt und die nüchterne gleichförmige Erzfthlungsweise 
auf mit Die hier f ortIchende formale DiazipUn Uüt zwar nirgenda eine tiefgehendere {wjrchoi^gliche OiaraUe- 
rlalHi «der «ine« unniHteüMren Oetflhlaauidnidt zn, aber in dem gleiehmifi^ •diwcrfUKgen Emst der 
Darstellung erhalten sich doch die Reste einer großen Kunst, die besonders dort, wo sie aus der einzelnen 
Gestalt heraus die Bildkomposilionen entwickelt, zu Meiaterleislungcii gelangt, in denen der strenglogische, 
formale Aufbau der Antike mit mcKderner Realistik sich trifft (Abb. 225). Aus derselben Genend (Sital)- 
bürg und zum Teil Mittel- und Niederrtiein) stammt ein jUngerer Stil, in dem sich die neuen Stilformeo der Gotik 
breit machen: das Pathos der Veitrlumigkeit, große elegante Kurvaturen, stolzes sicheres Auftreten der 
Hauptpenonea, die NdKopenMca ant der sanzen Riumiichkeit im malerischen freien Durcheinander 
verwachsen. Ohne «IteMtttdli akherca, Idar auagcapradienea Oeitaftungaad Ueiht dieae Knnal dn ZwH ler- 
ding, in dem sich derb trivial« Realistfit mit mittelalterlich emphatischer Didaktüc mischt, daa Patboa des 
Predigers und der versteckte Humor des valkstBmlidMn Erzlfhlcrs (Abb. 218). 

In der zweiitn Oruppt erhalten sich die feinen Reste franzüsischer .MiniaUiri^ienkunst mit ihrer 
dunklen Mystik, dem fanatiächeu, harten Emst und heldenhafter tuergie in den hageren Gliedmaßen, ein 
fflrstlich stolzer Sinn, der über der feinen Psychologie volkstümlichen Wesens nirgends die Feierstimmung des 
Oanzen ttbersiefat. Es sind diese Weriie die ersten NiedcrsdiUge einer besonders in Bayern weitveriirciteten, 
teOwns* nm OfaaiTham Olwr Sehweben gitimmi^wi Kunst. Aus ihr erwachsan an In Innverem auam- 
menhaeg »ii dcrcrttaihendeA lolulcn Eigenart der eimrrheinischen Kunst zumTdl diewicUigalen bayerisch- 
IMennrichischen TsfelMIder. (Atter in Heilsbronn bet Nambcrg, PXhleraliar, Weildorfiersltsr, Allsr in Alt- 
mühlendorf.) Dieser Stil bildet zudem noch die Cirundlage für die baverisch-salzbnrgische T.ifelinalcrei im 
ersten üriSlel des. l'y. Jahrhimderts, Unter tinfluR des Oberrheines erhall die Grup|3t: in diesen Bildern 
eine neue Bedeutung im ßilde. .Man beginnt sie als eigentlichen I ragcr der l^ildraumorganik teils mit, teils 
ohne Architektur aufzufassen und wetteifert so mit den allerdings unerreichten Meistcrieistungcu Schweiber 
Kunst Die unmittelbaren Einflüsse der italienischen Kunst spielen daneben eine relativ geringe Rolle, 
obwohl sie am Ende de« 14. wie am Anfang de» 15, Jahrbnndcfl» auf dem Oefaiele der JNmiatvr» wie der 
Tafel- und Wandmalerei fBhIbar werden. Der fefllurisch.prsglsclie SHI hat tkSt mit diesen fremdllndiscfaen 
Llementen auseinanderzusetzen, er bildet gewissermaßen diesen grjrenüber den zweiten grof^en Pol an dem 
sich daä originale heimische Kunstschaffen orientiert. lu den zwanziger Jahren erscheint vielf.ich bereits, 
besonders auch In den A\ini,ituren, die niederländische Kunst als Vorbild. 

Als dntte (iruppe dieser zweiten teilweise verwandt ist eine mit olwrrheinisciiea, aber auch 
italienischen KompcMtiunsformen durchsetzte Kunst zu nennen, in der sich neben manchen Archaismen 
die tlieoietisiercndea Tendenzen der oenen Zeit dunh den KonstrnIcliaosaufbau des Raumes bemerkbar macht 
(Abb. 219. 222 0.223). 

Es ist eine eigentümliche Ironie des SchicIcsals, daß die künstlerischen Schöpfungen, in 
Glas geformt, sich hier beständiger erwiesen haben, als der malerische Schmucic meterdicker 
Mauern, die für die Ewigkeit gebaut erscheinen. Die Olasgemäldc fast allein vermögen uns 
heute noch ein ungefähres Bild von dem zu geben, was auf immer verloren ist. Die Maler selbst 
scheinen hier ihr bestes geschaffen zu haben und, während in den gIeichzeUj|[en oder späteren 
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Wandgemälden die unbeholfene Hand der Gehilfen sich reichlich breit macht, staunt man hier 
über die Gediegenheit eines streng in sich geschlossenen Stiles. Die leidenschaftliche Glut dieser 
Farbensprache kleidet sich in einen priesterlichen Ernst und die wildesten Dämonien freien 
Lebens umhüllt das durchsichtige Dunkel stiller Weiten. Die Berge formen sich aus schim- 
merndem Kristall, silbrige Steine bauen vielgliedrige Hallen in die nächtige Stille blauen- 
der Unendlichkeit, zyklopische Leiber leuchten in düsterer Pracht, schmiegsame Kurven um- 
fangen zarte Glieder und langwallende Gewänder begleiten den träumerisch-feierlichen Schritt 
sibyllenhafter Gestalten. Die derburwüchsige, bäuerliche Welt geht mit oft täppischem Un- 
geschick der weltmännischen Eleganz der raffinierteren Kultur des Westens nach und sieht 
doch mit offenem Auge bewundernd auf zu den hier in so seltsamer Größe weiterlebenden, 



Usmus, der auf die Erfassung empirischer Wirklichkeiten und ihrer struktiven Gesetzlichkeit 
(Perspektive und Anatomie) dringt, sich aber doch noch von dem großen, vom Orient her 
übermittelten Weltgefühl und dem Glauben an das Gesetz einer übersinnlichen Welt leiten läßt. 
Regensburg, Wien und Salzburg sind die wichtigsten Zentren der Kunst dieses Kreises 
im 14. Jahrhundert. Melk, Klosterneuburg, St. Florian, Herzogenbusch, Lambach bilden neben 
Metten, Tegernsee und Passau einen ganzen Kranz von Kunststätten, die freilich vielfach nur 
Mittel- aber nicht immer Ausgangspunkt der neuen Bewegung gewesen sind. Regensburg 
vor allem besaß den Vorzug einer jahrhundertjährigen konstanten und reichen Kunstübung, 
auf Grund deren die überragenden Leistungen seiner Glasmalerei vor allem möglich gewesen sind. 
Nach Königsfeldener Vorbild werden die Rankenbordüren der großen Glasfenster zum feinsten 
Zeichen eines neu sich orientierenden Naturalismus (Abb. 214 u. 21 5). 

Es sind mehr als anderthalb Jahrhunderte, die die Auferstehung Christi in dem Allaraufsatz des 
Nicolaus von Verdun (Abb. 213) von der der Minoritenkirche Regensburgs (Abb. 211) trennen und doch 
sind sie sich in der üesamtaulage mit dem horizontalen Sarkophag und den kleineren, an die Sartcophag- 
wand künstlerisch gebundenen Gestalten der Kriegsknechte verwandt. Das ältere Werk steht dem, was man 




Abb. 214. Glasgemülde-Bordüre aus 
dem Dome von Regensburg, 
München, Nalionalmuseuni. 



Abb. 213. Glasgemäldc ßordüre aui 
dem Dome von Regensburg, 
München, Nationalmuseum. 
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Renaissance nennt, zweifellos nSher. Die größere Natürlichkeil und die imposante Freiheit der so breit 
Uber den ganzen Bildraum sich ausdehnenden Glieder eines zum Teil nackten, antikisch gcwaadeten Chri- 
stus mit den reliefartigen, an antike Motive erinnernden Kriegsknechlsgestalten vor der Sarkophagwand 
sind Reminiszenzen an das ,, klassische" Zeitalter. Mit lockeren Gliedern liegen dagegen die motivisch 
sich so fein entsprechenden schlanken Gestalten in dem Glasgcmälde, wie Zwerge auf der RiesenhOhe des 
von unten emporwachsenden Berges und Uber ihnen erscheint vor dunkelblauem Grunde in leuchtendem Rot 
das stolze Urbild von Dürers Selbstporträl. In den streng frontal genommenen Gliedern, einget>aut in 
die harte Organik des Bildes, gewinnt Uber dürftiger Körperlichkeit heilige Glaubensmacht und milde 

Trauer eine ergreifende Gestalt. Die 
ganze hieratische Strenge des Bild- 
aufbaues läßt der Künstler in die 
fast drohende Energie des Armes mün- 
den. Die Figur des Meisters von Ver- 
dun in ihrer prachtvollen Körperlich- 
keit hält Zwiesprache mit dem gfiti- 
liehen Vater, die Regensburger äthe- 
rische Gestalt predigt mit stummem 
Munde zur Seele der Menschheit. Dort 
hat das Räumliche nur insoweit künst- 
lerischen Wert und Sinn, als es aus 
dem freien Motive der Gestalten sich 
formt, hier ist seine Unendlichkeit das 
unsichtbare bestimmende Element, das 
sich in der strengen Organik des Sicht- 
baren offenbart (vgl. Abb. 18). Die ele- 
ganten Kurven, die den Arm in die 
Hüfte zwängen und den herabfallenden 
Mantel gliedern, sind freilich etwas 
gequitite Zugeständnisse an den neuen 
Geist französischer Gotik, die mit dem 
Breitformat der Bilder und den Resten 
antiker Kompositionsgedanken wenig 
zu tun haben. 

Die entsprediende Darstellung in 
dem Brüsseler Psalter (Abb. 214) bil- 
det eine Zwischenstufe aus der sog. goti- 
schen Stilperiode. Die anschaulich dem 
Körper gegenüber individualisierten 
Gliedmassen, die mehr dem Gedanken 
des würdevollen Herausschreitens nach- 
gehen, die Verteilung der streng nach 
Horizontalen und Vertikalen sich glie- 
dernden und zusammenschließenden hi- 
guren in der durdi sie ausgefüllten Bildebene, sind die retrospektiven Seiten des Bildes. Die frontale Stellung 
der HaupiKgur, die Symmetrie der Komposition, ihr hieratischer Grundcharakter entsprechen dem Werke 
des Regensburger Bildes. Aber hier (Abb. 21 1 ) spricht sich nicht nur ein neues „Raumgefühl", sondern ein 
ganz neuer L.ebensgedanke aus. Der linke Arm weist wirklich in neue unerhörte Weiten. Deshalb muß 
der rechte Arm so tief gehen, inaugurieren die stark verkleinerten Figuren so große Tiefe, rücken die 
Engel so weit in den ,, Hintergrund", stellen »ich die nach vorne kollinearen Tiefenlinieu des Sarkophages 
auf die durch das erhobene Bein charakterisierte Rechtsl>ewegung ein. Der „Körper" ist wirklich nichts 
anderes mehr als ein Bindemotiv für die gegensätzlich bewegten Arme. Die geistige Idee der Hauptfigur 
ist Ausgangspunkt für die Raumkomposition, ihre ,, Richtigkeit" ergibt sich durch die spezifische Bildidee. 
Das Problem der Gotik liegt auch hier nicht in den scheinbar charakteristischen Materialien (schlanke 
KOrper, Vertikalismus, ralicmalislische Konstruktion u. dgl.) sondern im Prinzip des Denkens. Das Vor- 



Abb. 216. Tötung Abners durch 
Joab, Glasgemülde (um 1300), 
Nationatmuscum, MUndien. 




Abb. 217. Kains Brudermord, 
Glasgcmälde (um l')70), 
Nationalmuseum, München. 
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bild KSnigsfeMener Verbe wird daicb ehNn BKcfc auf dM voOkt glciclwni BbIIuS tMwiide Fenster Albrechts II. 

In Sf. Florian (Österreich) klar (Abb. 229). 

Aber dieser neue Oei&l baute anderwärts, wie der Verduner iMeiiter, auch bedächtig aui ütm Asten 
weiter, das über den Trümmern der Antike seit Jahrhunderten langsam wuchs. Die beiden Martyrieiidar- 
siellungcn stanutieii beide sogar aus derselben Kirche (Abb. 21 bu. Abb. 21 7) und mCgen auch zeitlich kmm ein 
Jahrzehnt voneinander entfernt sein und doch vertreten sie ganz gnadverschiedene v\nschauungen in 
den K«iiva«iti«Mn. Oa* vielverewcicte Oeiste der Glieder nimmt vom canna fiildraum Besitz und in 
der seitsanen Rnhe dieser Qcttaltcn kommt der dmiatladie Oedenlie mehr andenuinfawciae 2U Worte. 
Doch alles Poiscnhafle tritt zurück gegenüber dieser sicheren Ordnung, durch die die Oruppe als eine 
wohlorganisierle Folge feinsinniger Erscheinungsmotive sich aufbaut. In dem Niederstürzenden erkennt 
man unschwer unter der Hülle der Gewaiidiitig ein antikes Motiv, das aus der sleifgliedrigeii Fij^ur dar- 
über und dem begleitenden BcLummotiv mit seinen an römi»che Reliefs noch erianernden formen so klar 
sich entwickelt. Während das jUngere Bild durch die drastische Beschreibung des Hiebes und seiner Wir- 
kung aui den inichUMren Moment in stenograiifaisdier Kfirxe bedacht nimmt (Abb. 217), bat hier die 
mlndacbe QiarakterlstBi In dem dutedies nicht eben gUckUcb gewihllen AugcabKck des ScMagena wenig 
gegoiOber der formalen Ausbeulung der ans der Handlung gewonnenen, reichen Motive zu sagen. Die 
edle Einheit der Erscheinung wird hier (Abb. rein um ihrer eigenen Qeistigkeit willen gesucht, grie- 
chische W elt. die in den un;;elenkea Gliedern noch weilerlebt. Die Stelle des zusamnienhalienden Raummotives 
ersetzt in dem jüngeren Oildc die lichtdurchflutete Farbe des Hintergrundes (Abb. 217). Wahrend die ältere 
Darstellung in das Grenzgebiet des westlichsten deutschen Südens, die Schweiz, weist, macht sich in dCtB 
jüngeren Bilde der rheinisch-burgundiscbe Kunttkreia fOhlbar. Daueibe gilt für die bcaooders auch an 
Mittciilidn iindMaingebM(Mi]BntritMit)inclnMiBhii«i, kanv&hrlea ArchileMarpetavefctivtn (Abb.20»K 
In denen der h m tlr u fcr Mde Ociat crrt ndit die Lnat xm TttmOma gewlnjit imd die Phantnai« bi des 
V^mdeni dereigmen SchSpterfcrafI schwetgen tiBt. In diesen beiden Darstellungen charakterisiert 
sich der die Jahrhunderte ühcrlehendc bleibende Gegen^at/ einer auf den Resten der An- 
tike wei t erb a u c iideii k la s si z i sl i s dien Richiun;^', die vielfach durch den tili I) v e r s t ü ii d I ichen 
Sammel n a mr n romanisch ge ken n 7 e i ch iiet wird ( .Abb. 21 ö u. Abb. 21 7) und der liiii ge rc n ratio- 
nalistisch orientierten Richtung, die den künstlerischen Ausdruck nicht im kunstmäßigen Ge- 
stalten, sondern der freien Natürlichkeit der Gestalt und ihrer gegenstlndiicheu Wirli» 
lichkcit sucht (Abb. 217). Zwiscbesi diesen beklen Richtungen steht eine dritte, die durch die formale 
Disziptinierung der Crscbciimng auch in der Handlung etwas gesetzlich Bedingtes sldit und in der Mystik 
ihres Weltbildes alle? Geschehen und alles fW-in zum göttlichen <iesel/e weiden läBl (Abb. 2!S). niesom 
letzten Stil war es» vorbehaUen, wesenlliche Teile des ersteren m sich aufzunehmen. Es entsteht das, was 
man Gotik nennt. Der strenge bormenaulbau verliert -ich in eine kallij;rapliisclie Lleyaiiz, und die transzen- 
dentale Auüdrucksmacht erstarrt nur zu leicht in dem rationalistischen Schema der „klassischen ' Körpcr- 
bewei^uii^. Diese Richtungen sind auf öslerreichiüchem wie bayerischem Gebiete ebenso wie im rheinischen 
Kunstkretse nadi Onqipen leatnisiellcn. Ihre „klassische" Stktle haben sie in Prag in den f-imken im EnunanB» 
kloster gefunden. Daneben aber auch in Reipensburg, MOnnerstadt, fitnier die Olaageaiilde kl Ebreidndorf 
und Friedersbach (s. Oer. u. Mitt. d. Altertumsv. zu Wien 27, S. 1 1 0), Weilen, Pfarrkirche (dslcrr. lOnattop. IV, 
S. 240), in Kärnten (s. Kunsitopographie des Herzogtums Kärnten, Wien ISS'», S. 166). 

Die (jl,'»s;;eii:alde im Dom zu Kcj^en.-bur;; haben ihre ..kamlischc I | i Ii. (.\bb. 218) ebenso wie 
eine ,,Weu2eUclie'' (Abb. 22<>), nur wird besonders bei der letzteren der unrnitleibare Koiuaki mit der 
oberrheinischen Malerei am leichtesten erkennbar. Die Berührung mit diesem Kunstkreis scheint in 
Rcgcnaburg ohnedies schon zu einer Zeit stattgefunden la haben» in der wir von einer biUumachco Kunei- 
blBte nichts wissco. Die ObertebcnsgroBcn Ketligengeelalten in den OiaagemMldcn der SiMseiledea SeUea- 
Schiffes <um 1 370) sind nur lokale Variationen der Figurentypen in der Katharinenkapelle de^ Straßburger 
Domes, von Bruck dem Johannes von Kirclihaim zugeschrieben '). In dem Meister des Todes der Maria lernt 
man einen etwas jiiiigeren Künstler kennen, der iiirhi nur im Material, sondem auch im Prinzip des 
anschaulichen Denkens dem Hauptmeister der l reskcn an fcmmauskloslcr zu Prag (Tai. XVI) nahe steht 
(Abb. 21 S). Der Christus In der Olorie, deit verkiärien Leib der Mutter auf dem Arme tragend, ist der 
nicbate geistige Anverwandte zu dem Christus im Emmauaklosier. Von einer ersiaunlidicn Einfachheit, nm 
nicht zu sagen Langeweile im Aufbau, wirkt iSe Ocetall desbalb «or allein ao mlcblig, weil die sUlIca 
groBen Kurven, die den UnterkSrper formen, nur die feierliche Inlroduktioo sind für den aus ihm sieb 
herausentwickelnden Oestaa, der etwas von der heiligen Erfüllung des (Jesetxes mahocod verkündet und 
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Abb. 218. Oberer Teil des Mariealodes. üla&cein«lde im Uior des Domes von Regensburs (um 1390). 

{nm. Kwba uad TkMt.) 

mit milden, großen Augen wie RaifaeU Sixtina in sein ewiges Reich jenseits von QuI und B^se gebietend 
blickt, sUlleuchtcnd wie der reiche Strahlenitranz des mächtigen Gestirns, das hinter der krausen Leben- 
digkeit der Wolken in das blauende Meer des Äthers dringt ,,Sub lege et sub gratia". 

Die konventionellen Gestallen der beiden Engel links und rechts sind sehr glücklich angewandte 
anschauliche HiHimiltel, durch die dem Auge die Ricsrngröik der Hauptgestalt fühlbar wird. Raffael ließ 
seine Scilenfiguren kniend die Vermittlerrolle zwischen kleiner Oiesseitigkeit und himmlischer Größe spielen. 
Das Problem ist hier einfacher und vielleicht klarer zum Ausdruck gebracht. Raffael mußte sich aus dem 
Gestrüpp des Raiionalismus der Zeit erst das erringen, was dieser Künstler besaß: die Fähigkeit, die Uber- 
sinnlichen Lebenskräfte, über die die Gottheit gebietet, in der Erschein ung sichtbar zu machen. Ihre transzen- 
dentale Ausdruckskraft hat das Vorrecht vor der Harmonie glaubhaft bewegten körperlichen Daseins. Aber 
die Figur ist doch frei von jedem starren Schema. Aus der MilleUchse des Bildes stark nach links hia 
verrückt, hat sie an hieratischer Feierlichkeit verloren, an menschlicher Lebendigkeil gewonnen. Hierin 
liegt das Moderne dieses Bildes. 

Die Analogien zur Glasmalerei am Oberrhein, speziell zu den Königsfeldner GlasgemSIden, die mit 
zu den hervorragendsten Leistungen deutsch-schweizerischer Kunst gehören, sind schon in der Himmelfahrt 
Christi auffallend, der ganz naturalistische Blitterschmuck der Bordüren dieser ülasgemälde weist eben- 
falls darauf hin ( Abb.21 5). Was da zum Teil sich vorbereitet, gewinnt in den Szenen aus der Kaiharinenlegende 
der Südseite des Seitenschiffes Gestalt. Es sind die Probleme, die auch den Kreis der Wenzelbibelmetster 
beschäftigen, aber ihren Ursprung doch anderwärts, auf Straßburger oder mittelrheinischem Gebiete, zu 
haben scheinen. Bei zum Teil verwandtem Stil begegnet man hier den F.lenientcn dieser Pragischen Kunst 
in einer doch prinzipiell neuen Zusammensetzung, und dies zu einer Zeil (um 1390), wo in Prag diese 
neuen Ideen selber erst ihren Finzug hielten. Die Regensburger Olasgemälde sind eine Flappe auf dem 
Wege dieses Stiles vom Südwesten Deutschlands nach dem Nordosten, der in den Grundformen reiner als 
dort erscheint. Die Figuren, frei und natürlich bewegt ohne einen Gedanken an die künstlerische Aus- 
beutung der Motive, sind vielfach der Reflex unmittelbarer Studien vor der Natur. Daher auch die Gruppen 
oft ein unentwirrbarer Haufen von Gliedern, die nur die das Medaillonrund berücksichtigende AuBcnsil- 
houette notdürftig zusammenfaßt. Die Vorstellung von dem freien unendlichen Raum löst auch hier die 
Figur motivisch von der ihn darstellenden Grenze und durch die Verkleinerung ihres Volumens wird die 
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leere Bildebene zum Zeichen seiner imaginärea Existenz. Das perspektivische Raumproblem erschöpft sich 
ühnlich wie in der Wcnzelbibel durch die systematische Verlcleinening der Figuren von der Hauptperson 
aus (vergl. die besonders interessante Gruppe links oben neben der hl. Katharina, sowie die üruppenkom- 
Position der mittleren Medaillons). Man muß die Glasgemilde der Katharinenlegende in Schlettstadt 
(zirka 1 130) danebenhalten (siehe Abschnitt Uber oberrheinische Malerei), um diese Geschicklichkeit in der 
Wiedergabe dieser U'eiträumigkeit ohne Zuhilfenahme der Architekturen oder der Farbe zu bewundern. 
Die Glasgemälde an der Südseite des Seitenschiffes allerdings (wohl zwischen 1390 und 1400 entstanden) 
das reine Gegenteil: die Architeklurperspektiven müssen dort alles ersetzen, was den Figurengruppen 

abgeht. Der 
Stil konser- 
viert Elemen- 
te der Kunst 
der ersten 
Hälfte des 
I 4. Jahrhun- 
derts, die sich 
auch in der 
Tafelmalerei 
zum Teil er- 
halten haben. 
Die weiträu- 
mig gedach- 
ten Architek- 
turen , die 
nicht nur sich 
unabhflngig 
von dem Fi- 
gürlichen 
machen, son- 
dern dieses 
selbst teil- 
weise in den 
Bau ihrer 
Symmetrie 
zwingen , 
scheinen dem 
Schmuck der 
Chorlenster 
in der Pfarr- 
kirche in Wei- 
ten (Oster- 
reich , Abb. 
2i0)u. a. ver- 
wandt und 
gehören je- 
denfalls zu 

einer größeren, in Bayern und Asterreich gleichmäßig tätigen, am Oberrhein geschulten Werkstattgruppe 
(St. Erhard in Breitenau u. a.), deren dekorative Formenwelt zum Teil italienische Stilelemente aufweist. 

Die Architekturen aber sind da mehr Rahmen für das Figürliche und die Tiefenlinien sind oft nur selb- 
ständige Anhängsel an den mit der Bildgrenze verwachsenen Rahmen im Vordergrund. Hier werden dit 
Architekturen zu einem einheitlichen Gehäuse das aber außerordentlich geschickt sowohl mit der Bildgrenze 
wie mit den Figurengruppen verbaut wird, deren Archaismen übrigens am besten zeigen, daß das archi- 
tektonische Beiwerk aus zweiter Hand stammt. Daß gleichzeitig auch die Form der Rundmedaillons auf 
das Gesamtmotiv des Fensterrahmens im Gegensatz zu den älteren Darstellungen keine Rücksicht nimmt. 





Abb. 219. Szenen aus der Heilsgeschichte, Qlas- 
genUUde im sUdl. Seitenschiff des Qiors im Dom 
zu Regensburg, um 1390. 



Abb. 220. Szenen aus der Katharinen- 
legende, südl. Seilenschiff des Domes. 
zu Regensburg, um 1 390. 
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ist eine auch beim Buchschmuck bereits festgestellte Erscheinung. Der Individualwert des Bildes und seiner 
Historie tritt gegenüber dem Fcnsterschnuick zurück (Abb. 220). 

Das Farbige ist vom sog. Formalen hier in der Kntwicklung nicht zu trennen, die in Regensburg 
besonders klar in den Gemälden des rechten Seitenschiffs zutage tritt. Wenn man bei den älteren Fenstern 
des 13. Jahrhunderts die mangelnde klare Scheidung zwischen umrahmendem VierpaG, den figUrliehen Szenen 
und den zusammenfassenden Vertikalstreifen tadeln wollte, darf man nicht die farbige Einheit Ubersehen, 
die durch den gleichartigen, uberall sich wiederholenden Wechsel der Farbgrundmotive entsteht und ein- 
zelnes nirgends recht in Erscheinung treten läßt. Mau nimmt über der Earbeninusik des Fenslers nicht 
das wahr, was im Fensler ist. In der weiteren Entwicklung dient die Farbe der Klarheit der Szenerie: 
die umgebende ürnamentik in unbestimmten helleren und nur wenig durch Vertikalstreifen gegliederten Farb- 
tönen gehalten, im Hintergrund dagegen in der von gedoppeltem Dreipaß umgrenzten Szenerie massive Lokal- 
farben, desgleichen die Figuren ebenfalls in leuchtendem sattem Gelb und Blau, Grün und Rot. Auch das 
Vierpalimotiv wird dem des vertikal sich aufbauenden Fenslers angeglichen. In den jüngsten Werken eine 
zunehmende Aufhellung und Nivellierung der Farbcharaktcrc, denen sich auch der reich gemusterte Hinter- 
grund anpaßt. Vielfach treten gebrochene Tüae, Violelt, Blau, Rot (Krapplack u. a.) auf. Man kann hier 




Abb. 221. Fresken in St. Wolfgang bei Altheim (um 1420). 



wie in der Miniaturmalerei von einer Art Impressionismus reden, in dem auch dem Freilichtproblem nachge- 
gangen wird. Daß auch die Farbe eine symbolische Bedeutung hat, die vor allem den handelnden Hauptper- 
sonen zugute kommt, darf nicht übersehen werden. 

Was an Wandmalereien im eigentlich bayerischen Gebiete erhalten ist, besitzt weder historisch noch 
künstlerisch eine so große Bedeutung wie die in den Glasgemälden erhaltenen Schöpfungen. Das historische 
Bild ist natürlich dem der Glasgcmälde ähnlich. Böhmische Reminiszenzen des Wcnzelstiles lassen die 
Gemälde in IJndcn (vor allem die Anbetung der drei Könige) erkennen. In der Oswaldkapelle in Deg- 
gendorf scheinen die Errungenschaften südlirolischer Kunst (Wandgemälde in Runkelstein) vorbildlich ge- 
wesen zu sein. Ein sehr gutes Beispiel für oberrheinische Einwirkungen (u. a. Konstanz) vom Anfang 
des 15. Jahrhunderts sind die Wandgemälde in St. Wollgang bei Altheim. Im ganzen: Bilder an der Wand, 
aber keine Wandgeniülde. Das bedeutsamste und interessanteste dagegen sind die Wandmalereien in der 
alten Plarrkirchc in Oarmisch (Abb. 222, 223). Kleine bescheidene Schöpfungen und sicherlich nicht von 
einem Meister ersten Ranges, aber doch von einem der mit den neuen Ideen der Zeit in innigerem Zusammen- 
hange steht, als irgendeiner seiner Kollegen in bayerischen Ijinden. Der Formenschatz ist zweifellos tiro- 
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Abb. 222. StSupuDS Christi, iresko, alte Pfarrkirche Abb. 223. Domenkrönung, Fresko, alle Piarr 
Oarmisch. kirrhc Qarmisch. 



tischen Ursprungs (siehe dort), aber der künst- 
lerische und konstruktive Oedanke des Aufbaues 
hat in ganz Tirol kein wirkliches Analogon. 

Es ist wahrscheinlich, daß ebenso wie das 
Prinzip auch das Ocstaltungsmaterial der an ober- 
italienische Mo&ai/istenarbeiterinneniden Architek- 
turen auf eine uns unbekannte Quelle des Südens 
jenseits der Alpen zurückgeht, die in viel un- 
mittelbarerem Zusammenhang mit italienischen 
Schulen gestanden haben muß, als alle ähnlichen 
erhaltenen gleichaltrigen Werke des lirolischen 
oder bayerisdien Kreises um 1-120»). Unter der 
dürftigen Hülle volkstümlichen Wesens schimmert 
der edle Glanz südlicher Renaissance hindurch. 
Die wohlbcrechneten sich entsprechenden Posen 
in den zu Straßenjungen gewordenen ,,Kriegs- 
knechlen"! Auch das bißchen Ootik in den lang- 
gestreckten Räumen mit den dünnen Säulen spielt 
bei solch stillem Gleichmaß aller Raumglieder 
(die vielen horizontalen) kaum eine Rolle. Die 
starke panoramatische Erweiterung des Bühnen- 




Abb. 224. Dornenkrönung, Fresko, in der Qprians- 
kapelle in Sarnthein. 
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bodens in der Domenkrftnung enistamml ebenso südlichen Raumkompositionen wie die T'igur Christi, die 
in ihrer vorsichtig geschlossenen Silhouette des schwer beweglichen, etwas schwammigen Körpers, ein 
Fremdkörper ist gegenüber der munteren und lauten Beweglichkeil der schlanken übrigen üestatten. Die 
Verbindung des schrägen Treppcnmolives mit dem zu diesem Zwecke schräg gestellten Architekturge- 
hiusc im oberen Bilde verrit ein nicht gewöhnliches künstlerisches Organisationstalent, das freilich |in 
dieser banausischen f:nge nicht recht zur Entfaltung kommen will. Die augenfällige Verwandtschaft 
der Fresken mit denen in der Cyprianskapelle in Sarnthein (Abb. 224) .erklärenj sich wohl durch ^die 
Gemeinsamkeit des Vorbildes, beide Werke gute]jlBeispiele ifür die mit der lokalen Annäherung an 
den Süden sich vollziehende Assimilierung an den künstlerischen Geist des Südens beziehungsweise 
dessen individuellere Umbildung im Sinne des Formenprinzipes des Nordens. 
Die Entwicklung der 



österreichischen Glas- 
malerei geht im wesent- 
lichen der Bayerns pa- 
rallel, zumal eine ganze 
Reihe Werkstätten hü- 
ben und drüben in glei- 
cher Weise tälig gewe- 
sen «ind. Man findet 
daher einen ähnlichen 
Stilwechsel, nur daß 
hier von 1 400 ab der 
Prager direkte Ein- 
fluBdaunddort.auchin 
Steiermark und Kärn- 
ten, stärker fühlbar 
wird. 

Der dem Fischrachen 
entsteigende Jonas 
(Abb. 225) sieht mehr 
einem dem Gefängnis 
entschlüpfenden Ver- 
brecher als einem bib- 
lischen Helden ähnlich. 

Die derbe Realistik 
dieses schwammigen 
Körpers ist schlechter- 
dings nicht zu über- 
bieten. Aber in dieser 
breiten Entfallung der 
Gliedmaßen, ihrer sys- 
tematischen Einord- 
nung in ein durch sie 




Abb. 225. Jonas entsteigt dem Fischrachen 
Glasgemälde in St. Stephan in Wien (zweite ilälfle des 
14. Jahrhunderts). 



selbst bestimmtes Bild- 
prinzip, in dieser siche- 
ren Entwicklung der 

Erscheinungsmotive 
der Gestalt von links 
unten nach rechts oben 
und der noch an an- 
tike Reliefs erinnernden 
Felsen- und Baum- 
form nach den ent- 
gegengesetzten Seiten 
lebt ein Prinzip künst- 
lerischer Ordnung, das 
erst die Hochrenais- 
sance in dieser Folge- 
richtigkeit und sichcrem 
künstlerisdiemTakt wie- 
der aufgenommen hat. 
Aber schon damals fand 
man eine zweite andere 
Seite der antiken Kunst, 
in der die Gefälligkeit 
des Gegenstandes ge- 
genüber der Bildeinheit 
in dem Vordergrund 
des Interesses stand. 
In dem Glasfeuster 
in Oars (Abb. 227) 
die feminine Sentimen- 
talität einer gefall- 
süchtigen Pose, die gut 
zu dem Theater der 
„Wellen", dem ele- 



ganten Kontur des sich neigenden SchiHes paßt, wie auch das brüchige Band des langgestreckten 
Vierpasses der richtige Rahmen für die etwas verworrene Vielgliedrigkcit des Raumes ist, in dessen 
lockerem Gefüge der dramatische Vorgang in eine amüsante Landschaftsidylle sich verliert*). Die Figuren 
geben ihr Primat ab an eine ihnen übergeordnete Räumlichkeit. 

Die Herkunft dieser beiden gegensätzlichen Stilarien ist zurzeit noch nicht genau .festzustellen. Es 
ist wahrscheinlich, daß die durch Abbildung 225 vcrtrelcne Richtung Straßburger Ursprungs ist, während 
die Werke in Oars Beziehungen zu schweizerischen bezw. oberrheinischen Glasgemaldcn erkennen lassen. 
In den dem 1 5. Jahrhundert bereits angehörenden Wiener Glasgemälden dagegen (Abb. 226, 228) wird 
man leicht die künstlerischen Analogien zu dem böhmischen Stil der Wenzelzeit in der sclbslgeiälligen 
Eleganz der frei den ruhigen Körper lebendig umspielenden Gewandung erkennen, in der Olbergdarstcllung 
in Ebreichsdorf dagegen') fällt die Verwandtschaft mit den Werken der böhmisch -karolischen Zeit auf. 
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Abb. 226. GlasKemälde 
aus St. Stephan in Wien. 



Abb. 227. S^ene au* dem Leben der 
heiligen Gertrud. Glasgtmälde um 
1360, alte Pfarrkirche in Gar». 



Abb. 22a. „Rex Albertus 

Komanorum Primus", 
Gla»gemälde aus Sl. Ste- 
phan in Wien. 

Doch sind diese Werke im einzelnen kUu&llerisch viel zu vorsichtig durchdacht und zeigen zudem allzu 
selbständige Anlehnungen an den rheinisch-französischen Stil, als dal) Prager Kunst als das alleinige 
Vorbild hier in Betracht 
kommen könnte*). 

Die Tatsache, daß hier 
beide Stile nebetieinander in 
einem Werke fortbestehen, 
lißt erkennen, daß alles 
überragende Persönlichkei- 
ten hier keine richtungge- 
bende Führerrolle gespielt 
haben und nur relativ lang- 
samdas Altedurch das Neue 
verdrängt wurde. Aller- 
dings beweist die Über- 
raschende Klarheit , , per- 
spektivische r" kühner Raum- 
komposilionen in bekrönen- 
den Zierstücken der Glas- 
fenster am deutlichsten, wie 
leicht man die Lehren des 
Westens zu begreifen und 




Abb. 229. Fenster mit Albrecht II. von Oster- 
reich in St. Florian (1347-49). 



weiter zu entwickeln ver- 
stand (Abb.22öu.Abb.228). 
Besonders diese an italie- 
nische Vorbilder noch er- 
innernden Architekturen 
weisen ebenialls.namentlich 
in den ka&lenartigen Raum- 
abschlüssen, auf eine direkte 
Beziehung dieser Künstler 
zur oberrheinisch • schwei- 
zerischen Kunst (Königs- 
felden) hin. 

Die Beziehungen der 
österreichischen Glasmal- 
kunst zu Königsfelden da- 
tieren ja nachweislich seit 
der Regierungszeit Al- 
brechts II. Er erscheint 
als Stifter eines Glasgemäl- 
des aus Gaming im Stifte 
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St. Florian, das, zwischen 1347 und 49 entstanden, den ersten starken Einschlaf; dieser Kunst analojf den 
Regensburger Malereien deutlich erkennen läßt*). Auch das h'enster mit Rudolf IV. von Osterreich in der 
Kirche Mariastiegen in Wien, ebenfalls noch aus den fünfziger Jahren, ist hier zu nennen. Diese Bezie- 
hungen zu Straßburg und Königsfelden bleiben noch durch die ganze erste Hülfte des 15. Jahrhunderts in 
Österreich fUhlbar. Eines der interessantesten Beispiele sind die Chorfenstcr in der Pfarrkirche zu Weiten 
(Abb. 230), die zudem einen Beleg für die Werkstallbeziehungen der österreichischen Glasmalerei zur 
Regensburger bilden. 

Der Stil der Weitener Fenster vertritt eine in Bayern und Österreich verbreitete Kunst- 
richtung, die man heute nur noch in wenigen erhaltenen Werken kennen lernen kann. 
Wie in den Glasgemälden so ist auch in den Wand- und Tafelbildern gerade diese Stilsphüre 

gemälde von Gurk"), in 
Bayern die Fresken in 
St. Wolfgang in Alten- 
heim (Abb. 221) u.a.m. 
Es ist schwer zu sa- 
gen, wo die Quelle dieser 
Formenwelt liegt. Einige 
der Werke weisen an den 
Oberrhein, andere da- 
gegen erinnern an jene 
in Nordfrankreich und 
Belgien, sowie in Eng- 
land am Anfang des 
14. Jahrhunderts ge- 
bräuchlichen Stilformen 
der Miniaturen, wie sie 
etwa in dem Psalter des 
heiligen Ludwig oder dem 
LektionarNr. 17 326 der 
Pariser Nationalbiblio- 
thek bezw. seiner Kopie 
im Britisch. Museum, so- 
wie auch dem sog. Psalter 
von Petersburg in Brüssel vertreten sind"). Da auch hier die künstlerischen Analogien zu dem 
Meister des Klosterncuburger I iochaltarbildes, wie teilweise selbst noch zu dem Altar des Nico- 
laus von Verdun festzustellen sind, wird man in diesen Werken die relativ späte Verpflanzung 
eines in Nordeuropa um 1300 sich ausbildenden Stiles zu erkennen haben, der vielleicht dem 
von Vitzthum nachgewiesenen belgisch -englischen Kunstkreise entsprossen ist^). Entfernt 
Verwandtes ist deshalb in der kölnischen Malerei um die Mitte des 14. Jahrhunderts zu finden. 
Was diese Bilder auszeichnet, ist ein hoher dramatischer Ernst in schlanken, biegsamen Ge- 
stalten, ein oft erstaunlicher Reichtum an mimischen Charaklerisierungsmitteln, und doch eine 
Rulle und Würde im Bilde, ein edelmännischer Anstand überall. Der Raum hat eine seltsam 
imaginäre Weite, in die die überlangen Gestalten hineinragen, bald in malerischen freien 
Gruppen, bald in einer an die Hauptfiguren sich anschließenden kompakten Masse geformt. 
Es steckt in diesen Bildern noch etwas von der lauernden Furcht des primitiveren mittel- 
alterlichen Menschen und doch etwas von dem stolzen Herrschergefühl der Renaissance. 

Baff rr, DnitKtw MaltnI. ]3 



mit die wichtigste und hi- 
storisch interessanteste, 
die die Grundlage für 
die spätere Entwicklung 
der Malerei am Ende des 
14. und Anfang des 15. 
J ahrhunderts viel fach ge- 
bildet hat. Diesem Schul- 
kreis gehören an: zwei 
Tafelbilder InHeilsbronn 
(Abb. 232), eines in der 
Sammlung Böhler (Abb. 
237), ein Passionsaltar 
im Stift Klosterneuburg 
bei Wien (Abb. 235), 
Christus vor Pilatus im 

Nationalmuseum zu 
München (Abb. 233). 
Von den Miniaturen sind 
zu nennen : zwei Armen- 
bibeln im Stift St. Peter 
in Salzburg (Abb. 236) 
und ein Teil der Wand- 
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Abb. '230. Ausschnitt aus dem nördlichen 
Chorfenster der Pfarrkirche in Weiten. 
(Anfang des 15. Jahrhunderls). 
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Künstlerisch die hervorragendste Schöpfung 
dieses Kreises sind die Bilder ntit der Darstellung 
des Blulwunders in Heilsbronn (Abb. 232). Emst 
und feierlich stehen die Figuren um die als Mittel- 
punkt klar gekennzeichnete Hauptperson herum, 
schlanke Gestalten in ganz freier Bewegung mit 
dem Tiefenraum verwachsen. Oberall spürt man 
diesen kühnen Geist, der die hemmenden tradi- 
tionellen Slilelemente über Bord wirft und in den 
sehnigen Gestalten trotz ihrer grazilen Formen 
eine Unbefangenheit und Sicherheit in der natür- 
lichen Aktion zum Ausdruck bringen, die frei 
von allen Trivialitäten stets den großen Emst 
des weltgeschichtlichen Ereignisses in ihrem Tun 
fühlbar zu machen wissen. Die Kreuzigung der 
Sammlung Böhler ( Abb. 231 ) kopiert in freier Weise 
die Kompositionen dieses Meisters, nur verliert sie 
die diskrete Charakteristik feinster Linien und glaubt 
ihre vornehme Prägnanz durch die mimische Dra- 
stik stark individualisierter Gesichter übertrumpfen 
zu können. Die Gebärde des das Spruchband hal- 
tenden Armes des Hauptmanns wirkt trotz der 
Steifheit der Gelenke so groß, weil in den Win- 
dungen des weißen Streifens seine Energie erst 
wirk- 



Abb.231. Kreuzigung Christi, baycri&ch ( y), um 1400 
Sammlung Böhlcr (München). 



lieh 
Gestalt 

ge- 
winnt 
und 

sich in der Unendlichkeit des unsichtbaren Raumes und sein stilles 
unheimliches Palhos verliert. Die eifrige Beschreibung aller 
Biegungen und Verschiebungen der Gelenke in den komplizier- 
teren Kurven des ausgestreckten Armes des Gegenstückes be- 
deutet auch hier einen unersetzlichen Verlust, den die Berei- 
cherung der künstlerischen Anschauung nicht aufzuheben ver- 
mag. Die zusammensinkende Madonna mit den langgezogenen 
welligen Kurven in der breiten Masse des Körpers läßt natürlich 
erkennen, daß hier ebenso wie in der Gestalt Christi ein der ur- 
sprünglichen Formenwelt nicht ganz entsprechender Stil das 
Vorbild abgegeben hat, der, wohl vom Rhein stammend, auch 
sonst in bayerischen Werken nachzuweisen ist'). Es ist im Hin- 
blick auf die Glasgemälde (Abb. 219), sowie die Tatsache, daß 
in Oberbaycm wie im Fränkischen ahnliche Werke nachzuweisen 
sind, wahrscheinlich, daß Regensburg der zwischen Nord- 
west und Südost vermittelnde Ausgangspunkt dieses Stiles ge- 
wesen ist. 

In dem Tafelbilde (Abb. 233) des Nationalmuseums in 
München, Christus vor Pilatus darstellend, macht die weltmän- 
nische Eleganz einem derberen, volkstümlicheren Ton, einer brei- 
teren Erzählungswcise Platz, die sich auch der gebundeneren 
Form der Darstellung der älteren Zeit bedient. 

In den Kompositionsformen weist manches klarer nach 
dem überrliein, dem Stilkreia von Königsfelden und der Heidel- 



Abb. 232. Das Blutwunder, bayerisch (?), 
uml3(>ü Heilsbronn bei Nürnberg. 
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berger Manessehandschrift. Die hausbak- 
kene Sanftmut mit der hier der Auftakt 
zum Drama Christi gegebea wird, läßt doch 
auch einen beachtenswerten Reichtum psycho- 
logischer Charakteristik erkennen : Die pein- 
liche Verlegenheit des dickbauchigen schlauen 
römischen Adepten, die lüppische Angst des 
bedienenden Buben, das biSde Gaffen seines 
Hintermannes, der mitleidsvolle Emst des 
antike Vorbilder verratenden Philosophen- 
kopfes des Begleiters Christi, dessen weh- 
mutsvolle Ergebenheit, die ehrliche Ent- 
rüstung des Zuschlagenden hinter Christus, 
die kalte Gemessenheit des heranschreiten- 
den Kriegsknechles dahinter usw. In dieser 
bescheidenen Meisterschaft werden die Reste 
klassischer Retieikompositionen trotz mancher- 
lei Dissonanzen in dem Gemälde, zu einem 
der edelsten 2^ichen süddeutscher Kunst. 
Denn die Mimik bleibt hier nicht auf Gesicht 
und Hände beschränkt, sondern die Gesamt- 
erscheinung der Figuren gibt jeweils das ent- 
sprechende Bild. Wie in dem Heilsbronner 
Gemälde (Abb. 232) aber stört der Reichtum 
differenzierender Charakteristik nicht den 
schlichten Ernst des Bildgesichtes. Nur die wacke- 
ligen und verworrenen Beinsilhouetten, die so gar 
nicht zu den relativ sicheren Bewegungen des 
Oberkörpers passen wollen, lassen erkennen, daß 
die Komfwsitionsfornien aus zweiter Hand stam- 
men. Gegenüber der analogen Komposition im 
Königsfeldener Antipeudium zu Bern (siehe das 
Kapitel über Schweiz und Oberrhein) hat die Geste 
etwas geschwätziges in diesem reichen Wechsel, 
während dort alles einzelne zurückgehalten ist 
gegenüber der spannenden Dramatik im Ausdruck 
der beiden Hauptpersonen. 

Auch in Osterreich, im Stift Klostemeuburg, 
ist ein etwas jüngerer Zeuge dieser Stilgattung 
erhalten (Abb. 235), nur sind die Gruppen hier 
lockerer, die Bewegungen freier, wobei das Prin- 
zip der perspektivischen Tiefendarstellung des 
landschaftlichen Raumes vermittels systematischer 
Verkleinerung der Figuren noch geschickter ver- 
folgt wird. Die Beweinung Christi ist in Anleh- 
nung an die entsprechende Komposition des Mei- 
sters des Hohenfurther Heilszyklus entstanden. 

Auch in der Miniatur lassen sich Analogien 
zu diesem Stile nachweisen, der seine Einwirkun- 
gen hier sogar bis am Anfang des 15. Jahrhun- 
derts noch fühlbar werden läßt. Die Annenbibel 
(Abb. 236) der Stiftsbibliothek in SL Peter in 
Salzburg, die um 1 420 entstanden sein mag, kon- 
serviert den Stil der genannten Bildwerke in der 




Abb. 



233. Christus vor Pilatus, bayerisch - österreichisch, 
um 1350, München, Nationalmuseum. 
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Abb. 234. Christus vor Pilatus, Glasgemäldc, Wien, 
St. Stephan, erste Hälfte des 1 4. Jahrh. 
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Abb. 235. Kreuzigung mit Passion&szenen, um 1370, 
Wien, Stift Klostemeuburg bei Wien 

(Hintergniiid tpAlerc Znfäguiig). 



zeichnerischen Darstellung der Armenbibel. Aber 
die ,,unge»chulle" Hand, die frei ihre Vorlagen in 
diese anspruchsloseren Formen bringt, verdient doch 
in rein künstlerischer Hinsicht noch ein besonderes 
Interesse, weil hier bei einer erstaunlichen Treff- 
sicherheit und spielenden l^khtiglceit mit einem 
Minimum von kUnsllerischem Materialaufwand die 
so lissig herumstehenden Gesellen, die Locfcerkcit 
ihrer Glieder durch Konturen charakterisiert wur- 
den, die auch das wechselvolle Spiel des Lichtes zu 
gestalten wissen und in der Natürlichkeit und Zwang- 
losigkeit ihres Daseins all dem widersprechen, was 
die Gotik um diese Zeit für gut und schön gehalten 
hat. Dieser Stilkreis bildet wohl mit die wichtigste 
Grundlage für die Hauptwerke bayerischer Tafel- 
malerei, dem sog. Altmtihlendorfer Altar (Abb. 237). 
Gewiß macht sich hier ein durch Südtirol vermit- 
telter italienisctier Einschlag stark bemerkbar. Das 
Breitformat des Bildes, das ernste, sichere Auf- 
treten dieser Gestalten, ihr festes, zielbewußtes Zu- 
greifen, dazu die ungesuchte Würde Sibyllen- 
liafter Frauen und der prophetische Ernst der Männer gibt der Schöpfung zweifellos viele italienische 
Züge. Trotzdem ist ihr Charakter durchaus nordisch, auch wenn die Figur des Hauptmanns stilistisch 
nicht so aus der Rolle fallen würde. Der Vergleich mit dem unter oberrheinischen Einwirkungen stehenden 
Kreuzigungsbilde in Klostemeustift bei Brixen»), läßt allerdings das Italienische in den einzelnen Figuren 
besonders augenfällig in Erscheinung treten und gewiß ist auch hier die monumentalere geschloexnerc Bild- 
form trotz der imposanteren Massenenllaltung, die 
klare ruhigere künstlerische Aussprache etwas, was 
zu Zweifeln an der bayerischen Herlcunft von Bild 
und Künstler führen könnte. Trotzdem bleibt der 
für die bayerische Kunst charakteristische Eklektizis- 
mus auch hier fühlbar und läßt sich auch im ein- 
zelnen verfolgen. Die Madonnengruppe links 
gehtauf eineältere, schon in dem Böhler- 
schen Kreuzigungsbildchen zu findende 
Gruppe zurück. Der Hauptmann rechts ist sicher- 
lich lirolischen Ursprungs, während der Kirchenvater 
dahinter die Anlehnung an giotteske Gestalten nicht 
verleugnet. Zudem: Die einzelnen Gestalten ver- 
sprechen mehr als das Bildganze schließlich halten 
kann. (Das Lanzenmännlein wird zwischen Kreuz 
und Gruppe rechts eingezwängt, das Spruchband 
rechts weiß als verlegenes Füllwerk nicht recht, 
wohin es gehört und stößt daher überall an.) 

Neben dieser einen Hauptgruppe ist eine 
zweite, in Bayern wie Österreich vorkommende 
Gruppe zu nennen, deren Stilwurzel K<inzinder 
französischen Kunst zu suchen ist und teils von 
dem Kunstkreise des Jean Pucelle u. a. ihren 
Ausgangspunkt nimmt, teils die Formen der 

klassizierenden Frühgotik kultiviert. »1.1. o-»*. ■ . u a uu, iv .r 

„ ° Abb. 236. Lateinische Armenbibel, a. IX. 15, 

Diesen Stil vertritt die herrliche Armenbibel Stift St Peter Salzburg 
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(Tai. XIX 2), jenen die Concordantia Cari- 
tatis in dem Stift Kloster Lilienfeld (Abb. 
244). Die zarten Töne, die da %'on dem kaum 
sichtbaren üeäste der Konturen umfangen 
werden, formen in edel drapierten, klassi- 
schen Gewandungen schlanke Glieder zu 
zarter Schönheit, die mit der weichen An- 
imit der französischen Meister dieses Krei- 
ses wetteifern. Man könnte hier von der 
Geburt eines impressionistischen Zeichen- 
stiles sprechen, denn der Stift vermeidet, 
wo es nur irgendwie geht, durchgehende 
Konturen, taucht in wohlige Schatten unter 
oder verliert sich im stillen Glänze des 
Lichtes. Es ist die Stilsphire, aus der 
auch der Meister von Hohenfurth in Böh- 
men herausgewachsen ist. Daher ist es 
nicht zu verwundern, daß der demselben 
Kreis entwachsene Meister des sog. Pähler 
Altarwerkes imMUnchener Nationalmuseum 
auch Beziehungen zu böhmischen Werken 
erkennen läßt. Auch der ganze Kompo- 
sitionstyp läBt sich in Böhmen nachweisen Abb. 237. Kreuzigung In^ AHnwhtendori. bayerisch, um 1425 

(Abb. 239), wie ja auch bezeichnender- 
weise die spätesten Ausläufer dieser Richtung fast ganz dem Einfluf) Pragischer Kunst unterliegen. 

Das bedeutendste um die Jahrhundertwende entstandene Werk ist der sog. Pähler Altar (Abb. 238)- 
Die Analogien zum Meister des Hohen further Heilszyklus sind da unverkennbar. Die in Hohenfurth 
befindliche Kreuzigung (Abb. 239) versucht die feine Lyrik des Münchener Bildes in die Dramatik des 
Wiltingauer Meisters zu Ubertragen, aber der sentimentale Zug, der nun in die der Typik des Wittingauer 
Meisters ahnlichen Gesichter und die aufdringlichen Gesten kommt, von der Vergröberung der Silhouetten 
ganz abgesehen, rückt das Bild weit ab von diesen stilleren Elegien, in denen eine zarteste EmpKndsamheit 
von l>edränglen Herzen spricht. Gegenüber den lebhaften Monologen des Schmerzes in dem Hohen- 
further Bilde tritt freilich besonders bei dem Johannes eine etwas konventionelle Geste in Erscheinung, 
die für die Bestimmung der künstlerischen Herkunft des Werkes von Wichtigkeit ist. Es ist möglich, daß 
das Hohenfurther Werk auf das Münchener zurückgeht, aber nicht umgekehrt, falls eben nicht für 
beide eine dritte, uns unliekannf gebliebene Vorlage angenommen werden muß. Insoferne bildet die 
Kreuzigung im Münchener Nationalmuseum einen der interessantesten Belege dafür, daß die Kunst 
des Hohenfurther Meisters ihren Ursprung in dieser auf einer einheitlichen französischen Slilsphäre 
sich aufbauenden Gestaltungsweise zu suchen hat. Daß es sich um ein originales Werk der Salz- 
burger-Bayerischen Schule handelt, erscheint im Hinblick auf die vielfachen Beziehungen zur gleich- 
zeiligen Miniaturmalerei außer Zweifel. Als stilistisches Vorbild muß auch hier der Kreis livre d'heures 
des Jean Pucelle in der Kollektion Rothschild genannt werden "■). Man kann die Komposition der beiden 
Hauptfiguren förmlich aus den Bildern des französischen Meisters zusammensetzen. Die Figur der 
Maria ist in den wesentlichsten Teilen fast eine Wiederholung der Maria in der Kreuzabnahme, der 
unlere Teil der Gewanddraperie des Johannes fast das Spiegelbild der analogen Partie des kreuzt ragenden 
Christus, auch die Gebärde des Johannes ist eine bei Jean Pucelle fast stereotype Geste. Wie weit die 
Selbständigkeit des Künstlers gegenüber der Vorlage reicht, ist schwer zu sagen. Es scheint übrigens, 
daß auch hier Königsfelden (siehe den Teppich in Bern) den Vermittler zwischen Ost und West gemacht hat. 
Daß der Christus das Vorbild des Meisters des Hohenfurther Heilszyklus im Sinne etwa des französischen 
Stiles der Epoche Karls VI. modifiziert (vgl. den Christus in dem Werlte des Jean Pucelle, Abb. 204), zwingt 
nicht nur die Entstehung des Werkes relativ spät (um 1410) anzusetzen, sondern beweist auch, wie geschickt 
man heterogene Stilelemente einer viel älteren Formenwelt mit der der jüngeren zusammengruppiert. Die 
wilde Dramatik Jean Pucelles verwandelt sich hier in d>e zarteste Lyrik, der alle Ecken und harten Winkel 
zuwider sind. Doch gilt auch für dieses Werk, wie für alle späteren Nachkömmlinge der klassizistischen 
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Abb. 238. Kreuzigung, sug. Pähler Altar, 
um HOO, München, Nationalmuscum 

(n«tl Hinhlingl). 



Abb. 239. Kreuzigung aus dem Kreise des Wittingauer 
Meisters, Stift Hohenfurth, um 1400 

(■•ch Erut). 



Kunst des 14. Jahrhunderts: mit der zunehmenden Bedeutung der EinzelKgur und der Sorgfalt ihrer 
Einzeldurchbildung vermindert sich der Sinn für ein bildmaBiges Zusammenwirken ihrer Erscheinuugs- 
motive untereinander. Die Außensiihouetten der Gestalten stehen deshalb vielfach im Gegensatz zu der 
reichen Eleganz der Innensilhoueticn. IDie charakterisierende Mimik und mit ihr die PerstSnlichkeit 
als solche tritt in den Vordergrund des Interesses, das Mittelalterliche bleibt allein die stimmungs- 
müßige Einheit. Das war an dem Bild das Moderne, durch das der Kunst des Meisters von Wittingau 
der Boden bereitet wurde. Freilidi verfällt man in dem jtlngeren bayerisdien Bilde ins andere Extrem 
(Abb. 240): man übertrumpft die Dramatik des Vorbildes durch die wildesten Gebärden und die sich aufblu- 
menden Kurven in den Leibern, hinter denen der schlangenartig gekrümmte Weg im bleichen Lichte 
aus dem gewittrigen Halbdunkel des Bildes das Kärpermotiv hervorholt. Diese wilde Gebärde ist 
von da ab das auszeichnende Charakteristikum der bayerischen Kunst für das ganze 15. Jahrhundert 
geworden. Auch in der Auferweckung der Drusiana von der gleichen Hand, wir der Form und dem 
Prinzip des Wittingauer Meisters in einer höchst persönlichen Weise nachgegangen. Die Riesengestalt des 
Johannes, die langen Finger ans Buch gelegt, zwingt förmlich mit den Augen seine geheimnisvolle Wunder- 
kraft zur Tat. Tief unter ihm, von hochragenden Architekturkulissen beschattet, tauchen aus Rembrandt- 
schem Halbdunkel die still verwunderten Köpfe zweier Gestalten auf, von denen der eine mit wortlosem 
Staunen die Goldbrokatdecke von der Bahre gleiten Ittßt, indes Drusiana wie ein beschworener Geist 
vom Tode zum Leben zurückkehrt. Der räumliche Aufbau ist völlig frei von allen rationalistischen 
Tendenzen oder perspektivischen Künsten, ganz im Sinne des Vorbildes. Der große Reiz dieser Werke liegt 
vor allem in dem Immateriellen der Größe ihrer Räumlichkeit. Fj ist ein sicherer kühner Instinkt, der 
die geistigen Potenzen überall zur rücksichtslosen Geltung bringt und die schlichte Natürlichkeit der 
Erzählung durch eine Rembrandtsche Farbenmystik zur religiösen Dichtung macht. Die Handlung wird 
zu einem spannenden Zustand , in dem nicht die einzelnen Figuren, auch nicht die Stimmungsmache gefälliger 
Posen wirkt, sondern trotz der mimischen Differenzen das in allen Figuren sich stets wechselnde Grund- 
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Abb. 240. Kreuzigung, bayerisch, um 1420, Bayer. Abb. 241. Auferweckung der Drusiaiia, Bayer. 
Nationalmuseum, München. Nationalmuseum, München. 



raotiv der erwartungsvollen Frage, die nirgends ihre Antwort schon gefunden hat. Es wird in diesen 
Bildern, Ähnlich wie in denen Giottos, nicht alles gesagt; es bleibt ein ungeklärter, unerklärter Rest vor- 
handen, eine große Frage nach jener rätselhaft unheimlichen Macht, die aus dem nächtigen Halbdunkel heraus in 
den handelnden Menschen Gestalt gewinnt. Insoferne bleibt dasBild eines der interessantesten Werke der neuan- 
brechenden Zeit, in dem sich ein gutes Stück mittelalterlicher panthcislischcr Mystik erhält. Die Unbeholfeaheil 
in der Schilderung gegenständlicher Linzelheiten spielt gegenüber dieser klugen Bildorganik keine große Rolle. 

Daneben hat auch die direkte Beziehung zu den südlichen Provinzen Italiens bestimmend auf das Bild 
bayerischer Kunst eingewirkt. In dem Tod der Maria aus dem Weildorfer Altar (Abb. 243) geht die Erscheinung 
der Hauptgcstali auf dasselbe Vorbild zurück wie die der gleichen Darstellung in Raudnitz, während man 
in der Komposition der heiligen drei Könige im einzelnen wie im ganzen einen vom Oberrhein vormittelten, 
ähnlich auch in Südtirol vorkommenden Typ zu erkennen hat. 

Diese Verbindung von oberrheinischen und pragischen Stilelementen ist auch für eines der schönsten Werke 
Satzburgischen Stiles, das Rauchenbergische Epitaph in Freising, entscheidend gewesen ■■) (Abb. 242). 
Es steckt viel von dem Repräsentativen südlicher Kunst in diesen Bildern. Aber neben dem edelmännischen 
Stolz des Italieners, der stille, glaubensniächtige, grüblerische Ernst des Deutschen, wie die anmutsvolle 
Koketterie und I.ebensgewandtheit unserer westlichen Nachbarn. Man denkt an Holbein, wenn man diese 
stolze Ruhe und Eleganz der Madonna sieht. Die Sorglosigkeit, mit der die Figuren in ihren 
harten Einzelsilhouelten ohne den Gedanken an eine bildmäßige Verbindung einfach nebeneinander gestellt 
sind, ist das charakteristische Zeichen der neuen Zeit. Über die künstlerische Herkunft dieses Stiles gibt 
der Altar in Altmühlendorf einerseits (Abb. 237) und die Brixener Kreuzigung anderseits genügend Auf- 
schluß. Es ist eine Umbildung der Formenwell des Altraühlendorfer Altarbildes durch jene vom Oberrhein und 
Prag hier zusammentreffenden neuen Kunstanschauungen. Man kann diesen langsam sich bildenden Rationalis- 
mus in der Behandlung des Slandmotives der einzelnen Figur leicht verfolgen und sich dabei überzeugen, 
daß da nicht auf der ganzen Linie ein Fortschritt zu verzeichnen ist. Die „Gotik" kam in der hl. Agnes der 
Streichenkapelle (Taf. XVI 1 1 ) gegenüber dem Flügel des Pähleraltares ( Taf. X VI 1 1 ) mit der hl. Barbara in dem vor- 
sichtigen Zusammenwachsen weicher Kurven nur verschämt zum Ausdruck gegenüber der sinnlichen Vollkraft 
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Abb. 242. Millelslück des sog. Rauchenbergischen Epitaphs, 
Klerikalscminar Freising (zwischen 1420 und 1430). 



des fleischigen Kdqxrs und der relativen Freiheit seiner Glieder. Die erhobene Hand und der nach oben 
gewandte Kopf sind ganz unabhängig von dem übrigen Aufbau der Gestalt. In der Figur der heiligen Bar- 
bara wird mit einer peinlichen Gewissenhaftigkeit jede Form, jede Bewegung im Piani&simo aus der Gcsamt- 
gestalt entwickelt. Die Kurve des sich neigenden Kopfes setzt schon links unten an und zieht im großen stillen 
Bogen über den Arm nach oben, wo der Turm so riesenhaft über den diskreten Glanz des Goldes in unsichtbare 
Weiten wichst und die Finger im melodischen Spiel über den Rücken des Turmes wie Uber die Saiten einer 
Harfe gleiten. Diese Seligkeit stiller Weisen spielt nicht nur über das im Traume versunkene Antlitz der 
Heiligen, sie klingt auch in dem weichen Rhythmus aller Teile wider. In dieser Wohlausgeglichenheit und Har- 
monie wetteifert die Gestalt ohne das PrätenziCse einer bestimmten Stilgatlung mit den edelsten Werken griechi- 
sdier Kunst. Das träumerische Schreiten eines bescheidenen Wesens wird nirgends zur Handlung, sondern zum 
stillen Feiergesang, in dem der formale Aufbau fast allein die leitende Stimme hat. Aber das Sichtbare 
will nirgends recht zu greifbarer Gegenständlichkeit wie in den griechischen Statuen sich verdichten, sondern 
zieht einen Dämmerschein braungrüner Töne Uber die Glieder, um in sanften Weisen das Lied der Seele 
rein zur Wirkung zu bringen. 

Oer übersinnliche Lebensgedankc des Nordens findet sich hier mit der schönheitsseligen griechischen Welt 
in einem seltenen Augenblick zusammen, in dem der ,,Stil" jene zeitlose Größe erhält, die diese Heilige auch 
neben ihrer berühmteren Schwester in Santa Maria Formosa bestehen lißt. Diese Barbara hat innerhalb wie 
außerhalb der deutschen Kunst nicht ihresgleichen. Die Madonna des Rauchenbergischen Lpitaphs (.\bb. 242) 
schildert den Wandel: die sichere Disposition der Glieder: die Gewandung ist Dienerin ihrer aua den statischen 
Unterschieden abgeleiteten Bcwegungs- und Erscheinungsdifferenzen. Das Gehen Ist zum repräsentativen Stehen 
geworden, die körperlich-sinnliche Existenz betont ihren Eigenwert gegenüber der Ausdrucksmacht der Seele; 
die freien Bewegungen von Armen und Gesicht müssen das ersetzen, was dem formalen Zusammenhang im 
ganzen verloren gegangen ist. So weit sind Pragi&che Werke nie gegangen. Man wird deshalb auch in 
den Sdiulwerken der Wenzelschen Zeit solch verzettelte Silhouetten wie die des Johannes nicht finden. Ein 
Blick auf die heilige Barbara lehrt, was verloren wurde. Auch die schönen Nürnberger Werke haben 
darunter zu leiden. Doch war auch der Gewinn nicht gering. — Oer Stil wirkt übrigens besonders im 
Osterreichischen (Kärnten und Steiermark) überraschend lange nach und hat sich zum Teil bis Ende de& 
Jahrhunderts hier gehalten. 




Tafel XVIII. 




I) Hl. Agne», aus der Kapelle der Einöde 

Streichen ( Pfarrei Qrassau) 
(bayerisch, um 1410, unter sUdtirolischem 
und italienischem EinfluB). 



2) Hl. Barbara, Flügel des Pähleraltars 

München, Nalionalmuscum 
(bayerisch, um 1410, unter französischem 
Einfluß). 
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Die Miniaturmalerei Bayerns und Österreichs ergibt künstlerisch durchaus das der 
Tafelmalerei entsprechende Bild; die Beziehungen und Einflüsse sind die gleichen, besonders 
der böhmische Einschlag wird hier frühzeitig und stark fühlbar. In Österreich wie in Bayern 
sind Handschriften direkt aus Böhmen bezogen und in den alten klösterlichen Bibliothek- 
bestanden nachweisbar")- Immerhin ist der Inn auch eine Art künstlerischer Grenze zwischen 
beiden Ländern. Das vermittelnde Glied bildet die für beide Teile gleich wichtige Schreib- 
stube Salzburg, die ihre Wirksamkeit nach beiden Seiten gleichmäßig verteilt. Hat Österreich 
den Vorzug einer verfeinerten, sich zum Teil auch unmittelbar an französischen und spater 
italienischen und niederländischen Vorbildern orientierenden Miniaturenkunst, so überragt Bayern 




Abb. 243. Allar aus Weildorf, bayerisch (141Q), 
(Verl((lndtj;uiiS[, Anbetung der Könige, Tod der Maria) im Klerikalseminar zu Freising. 



alle andern deutschen Länder durch die urwüchsige Originalität seines lokalen Stiles auf diesem 
Gebiete, der seit dem dritten Jahrzehnt selbst für die Miniaturmalerei eines der wichtigsten 
Kunstzentren Österreichs, Melk, von großer Bedeutung wurde. Da die Verbindung mit der älteren 
französischen Kunst sich in Österreich am ehesten nachweisen läßt, wird diese Kunst besser 
zuerst behandelt. Melk, Klostemeuburg, Wien u. a., sind neben Salzburg die wichtigsten Kunst- 
zentren der Illuministen. 

Die Miniaturmalerei scheint in Österreich schon seit der zweiten Hälfte des 14. Jahr- 
hunderts eine eigene Heimstätte gefunden zu haben, die, wenn auch nicht frei von Ein- 
flüssen böhmischer Kunst, doch einen ganz selbständigen Ast an dem großen Baume der 
europäischen bzw. deutschen Kunst bildet. Jedenfalls war der Landesregent, Erzherzog 
Albrecht IL, schon 1395 in der Lage, eine prachtvolle Handschrift, die den böhmischen nichts 
nachgab, das Rationale Durandi (Abb. 27t) von einem heimischen Meister herstellen zu 
lassen. Man kann zwar nicht sagen, daß schon hier der Nationalcharakter oder lokale Grund- 
eigentümlichkeiten sich mit volkstümlichen Zügen hnden lassen, ähnlich wie in Bayern und im 
Salzburgischen. Aber die vom deutschen Westen und Frankreich her übermittelte neue Formen- 
weit wird doch ganz selbständig interpretiert. Die Zahl der in Österreich lokalisierbaren 
Handschriften dieses Zeitraumes ist freilich nicht groß. Doch läßt sich ihre bedeutsame 
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geschichtliche Rolle in Umrissen bereits erkennen, ohne daß wir in der Lage sind, bestimmte 
Kunstmittelpunkte in ihrer künstlerischen Sonderart irgendwie näher charakterisieren zu können. 

Auch ikonographisch müssen die allgemeinen Neuerungen vermerkt werden, in der Er- 
kenntnis, daß auch die Bilderwahl und Anordnung Ausdruck des neu sich orientierenden 
Interessengebietes sind. Die Prachthandschriften spielen da eine relativ geringe Rolle als 
vielmehr die volkstümlich religiösdidaktischen Handschriften, die biblia pauperum, das speculum 
humanae salvationis und die concordantia caritatis neben der concordantia novi et veteris 
testamenti und der neuaufkommenden biblia picturata'^). Es ist ein sozialistischer Zug, der zu 



der An f ertigung und 

Verbreitung der 
Handschriften trieb. 
Jeder Luxus ist ver- 
mieden. Es kommt 
nicht auf die künst- 
lerische Kraftlei- 
stung an, sondern 
auf die Allgemein- 
verständlichkeit die- 
ser bildlichen Mit- 
teilung. Der Sym- 
bolismus und rein 
repräsentative Cha- 
rakter tritt in dem 
Bilderkreis zurück 
und macht einem 
HistorizismusPlatz, 
der an Stelle der 
bloß typologiscben 
Analogien zwischen 
dem Alten und 
Neuen Testament, 
die innere Gesetz- 
lichkeit der Heils- 
geschichte einerseits 
durch die Art der 




Abb. 2A4. Concordan(ia caritatis, Stift Lilienfeld, 
(um 1360). Cod. 151, Gruppe 96 

(nidi M. Ti(ln). 



Bildergruppierung, 
andrerseits auch 
durch diedrastisdie 
Realistik des Ereig- 
nisses glaubhaft zu 
machenversucht. In 
den Prophetensprü- 
chen des Alten Bun- 
des offenbart sich 
seit alters die gött- 
liche Heilsbestim- 
mung. Aber in den 
ihnen angewiesenen 
kleinen Medailloos 
werden sie zur 
Nebensache herab- 
gedrückt gegenüber 
der umständlichen 
Erzählung und Be- 
schreibung der typo- 
logisch sich ent- 
sprechenden Histo- 
rien. War in dem 
Altaraufsatz von 

Klosterneuburg 
noch die Stufenfolge 
der Zeiten, die Zeit 



vor der Gesetzgebung Mosis, ante legem, die während der Herrschaft Mosaischer Gesetze, sublege, 
und die Zeit der Erfüllung des Heils, sub gratia, in der Gruppierung der Darstellungen zum Aus- 
druck gebrach t, so wird nun diese Sonderung zumeist au fgegeben . Die alttestamentlichen Szenen sind 
nicht die Christi Dasein vorbereitenden, sondern beweisenden Historien. Sie bilden gewisser- 
maßen die Eideshelfer für die auch formal im Mittelpunkte stehenden Szenen aus dem Leben Christi. 
Die Schrift entfaltet eine fast auffällige erklärende Beredsamkeit hierbei. Was die Kunst 
an übersinnlicher Ausdruckskraft verliert, muß das geschriebene Wort ersetzen. Die alten 
Beischriften unter den Evangelisten- Darstellungen waren mehr eine wörtliche Exemplifikation 
der seelisch-geistigen Charaktere, deren starkes Pathos und besonderer Inhalt in der 
Figur bildliche Gestalt erhielt. Nun gibt die Schrift beweisende Worte, sie will Tatsachen 
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beschreiben. Die Schrift ist nur eine eindringlichere Wiederholung der Historie. Das Bild 
wird wichtiger wie die Schrift. Der Wert des Bildes liegt bereits in seiner isolierten Wirklich- 
keitsexisienz und der formale Zusammenhang heterogener historischer Szenerien beginnt immer 
verloren zugehen. Der Rationalismus sucht gegenständliche Klarheit. Man macht sich bei diesen 
Absichten betreff des künstlerischen Zusammenhanges nicht viel Kopfzerbrechen. Der Zusammen- 
hang, glaubte man, sei aus der Handlung ja ersichtlich (Abb. 245, 246). (Weiteres Beispiel 
Abb. 260: Der auferstehende Christus in der Mitte, der aus dem Fischleibe auferstehende 
Jonas und der vom nächtlichen Lager auferstehende Samson, unten die Frauen am Grabe, 
links hinten der Joseph, rechts die Braut den Bräutigam suchend.) 

Dieses Bedürfnis zum didaktischen Beweis wendet sich an die natürliche Erfahrung, an 
das Naturgefühl. Deshalb wird in der Concordantia Caritatis fast die ganze, die Jahrhunderte 
hindurch geschaffene Symbolik und Typologie zu einem Ganzen verwoben, das in drei Reihen 
übereinander derart sich aufbaut, daß die oberste Reihe die neutestamentlichen, die mittlere 
die alttestamentlichen und die unterste zwei Darstellungen aus dem Naturleben, vor allem 

K^^ > »!t ' 

mm 

Abb. 245. Bibiia pauperum: JuiUf eniplloft (Us OeliJ iM 
Wied an UinMiiltKht hJndIrr mktull, JiHfpli wird 
verkauft (iciüicb), Wiea, Holbiblioihek, Nr. It 

dem Tierlcben, enthält. Das speculum humanae salvationis wird zurreinen Heilslehre (Abb. 247), 
die dem Menschen Gnade und Verheißung in einem trostreichen Buche recht eindringlich vor 
Augen führen soll. Die menschliche Erlösung spielt in dem bekanntesten Werke dieser 
Gattung, dem speculum Kremsmünster, die ausschlaggebende Rolle. Deutsche Verse, Parabeln 
wechseln mit mystisch aufgefaßter Naturgeschichte (Vogel Strauß als Vorbild Christi u. a.). Be- 
ginnt aber hier bereits die Prägnanz der Schilderung durch eine etwas gezwungene Dialektik bei 
der Herstellung der Beziehungen zu leiden, so wird andrerseits das Bild immer mehr zur 
historischen und formalen Individualität (Abb. 246). Die letzte Frucht dieses Historizismus 
ist daher die bibiia picturata, die nur den Bibeltext als Historie illustrieri und ihren Gesamt- 
bestand als kontinuierlich sich entwickelndes Ereignis in der Bilderfolge begreift. 

Diese didaktisch-allegorische Spintisiererei hat natürlich nicht nur in den Minia- 
turen, sondern auch in den Wandgemälden und dem vornehmeren Schmucke im Ritter- 
saal, dem Wandteppich, sich geltend gemacht. In dieser Profankunst tritt die Malerei ja 
am ersten in Beziehung zum Leben der Persönlichkeit und erzählt von ihren Tugenden, 
ihrem Reichtum, ihrer Gelehrsamkeit. So wirkt die kirchliche Symbolik überhaupt auf die 
Darstellung menschlichen Lebens und Empfindens ein. Das zarte Lied minnender Liebe 




lue ; JoKjib Abb. 246. Biblit ptup<ruiii (von obrn linlct oach rKhl« unln): 

an Potlpbar Jakobt Traum von drr HimaKlatettrr, Aufnahme Eaocha int Para- 

«g. diea,C3iriatiHininKl(ahrl, Heliaa ttimneffakrl.n'Kn, tlotbibt.c370. 
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Abb. 247. Speculum humanae salvationis, Kremsmünslcr (nach einer Nachzeichnung von Heider). 

erscheint daher ganz in allegorisch-didaktischer Verbrämung in dem berühmten Teppich zu 
Regensburg (Abb. 252), wo die allegorische Gestalt der Liebe, thronend auf Adler und Löwen 
inmitten der Liebespaare, in Erinnerung an die große Babel der Offenbarung entstanden ist. 
Stilistisch steht der Teppich noch dem späten Wenzelstil nahe. 

Auch läßt sich hier diese neue Orientierung der künstlerischen Gestaltungsgrundsätze 
besonders gut verfolgen, wo die Zeit die dichterische Phantasie mit den originellen 
Resten germanischer Helden- und Göttersagen der religiösen Didaktik in reizvollen 
Allegorien unterwarf. Die Waldgötter beginnen zivilisierte Menschen zu werden, die 
in der träumerisch-zierlichen Pose des Höflings die phantastischen Tierungeheuer, die 
„Laster", mit Ruten vertreiben, während rechts einer mit dem liebenden Blick der Minne zur 
Tugend (Einhorn) sich bekehrt (Abb. 248). Aber dieses Ethos der Allegorie entwickelt sich 
doch fast rein aus den überkommenen Vorstellungen und das Kirchliche hat hierin noch 
keinen Platz. In dem musikalischen Rhythmus der abenteuerlichen Silhouetten führt die 
moderne Welt ihren heiteren Reigen auf und doch zieht der wunderliche Zauber der alten 
in dies seltsame Getriebe still herein. Das Wellengekräusel der Hintergrundsblätter bil- 
det das ungeklärte, ungeordnete Leben aus dem der lockere Reigen der Gestaltengruppe 
zur sicheren Organik sich entwickelt. Das verliert sich am Anfang des 1 5. Jahrhunderts. 
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<AM>. 249). Hier füllen (He Blatter den leeren Raum zwischen den einzelnen Gestalten 
aus. Die Waldmenschen, die in dem Teppich des Regensburger Rathauses den in ihr Reich 
eingedrungenen Jäger aufgreifen, sind nur mehr handelnde Figuren der Historie, der Boden, 
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auch die Szene wird 
reinen Historie"). 

WiedtegcUUccflOntodUsen 



«enlca Ngimeo, «o andi Ihre 

sinnlich fomulen. Nirgends 

läßt sich vielleicht besser als in 
den Miniaturen erwci&cn, daß 
die besondere Wellanschauunjf, 
die lidi ia der Aiumhl des In* 



die verschiedenen Arten der 
Bäume erscheinen gleichfalls 
als Sondermotive, die den von 
den Figuren nicht bean- 
spruchten keten Raum fül- 
len, ohne den geringsten Be- 
zug zu den aus ihren Be- 
mgugen sidi agdcnden 
Motiven. Aber auch da, wo 

der oniamentale Charakter^ MMIS^^MaB^am O«»«"« «"ß'rt. such 

«le Ul dem Baseler TCppiCb WWF^'W^i^äp^W^ ihreWiricungaufdasreinltönslle- 

beibchalten ist, wird der mo- f^j^^ ^^^^/^^rW^M "^^^^ Denken ausübt. Die Natur 

tivische Zusammenbang der f «VÄ ^ fiFV'^ !■ Konrad von Megen- 

Teik ganz fiberaehen. Der mW^^^^^&w!Mt^Mi der Natur" auch den 

Bode„,dien..,.rc„„s,.c„a. K^iEfeK^ÄSJSS i^^St^Ci^.'Si 

raktensieren sich nach ding- Abb. 249. Wandtep pich im Museum in oeistliche zumal wiixl als Lehrer 

lidien Einzdexistenzen mid <"* SAmittm ■> mmi. .^^^ ^^^^^ entthront, 

und der kritische Geist des Nalurwissensthattlers sucht niil eigenen Augen Gottes Wesen im freien An- 
schauen seiner Werice ■*). Die t^atdedcung der Landschaft in der Miniaturmalerei geht mit diesen Wandlungen 
Hand in Hud, ebenso Wie die LoiMsiMcveai tradttiaiwlieBBUdertjrp luulMiM ElaUcidiing in die 




250k Tudtcppich im Rathause zu Regensburg, 

JiCer, bayerisch (?). 2. Hälfte des 14. Jahrk 




Abb. 251. Wandteppich um 1410, 
Frankfurt , Kunstgewertxmuseum 

fudlUkKTt). 
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der alltäglichen Gegenwart, die SchilderLin;; ihrer kleinen \'ielj:eslaltij.'kei( wird wichtiger als die der groBea 
Einheit. Man pflegt diesen in der zweiten Hälfte des 1 4. Jahrhunderts sich vollziehenden U andel zumeist 
irrtünilicherweiM erst in den Anfani; des 13. Jahrhunderts festzulegen. 

Ober die rein künstlerische Oruppierung des bayerisch'dsterreichischen Handschriften» 
materialB '*) ist nalfirlich ganz Shnlidies wie fiber die Tafdmalerd zu sagen, doch sind hier 
die Nachwirktingen des Stiles des 13. Jahrhunderts länger fülilbar, da in den entlegeneren 
klösterlichen Schreibstuben die Tradition durch die bequeme Benutzung vorhandener älterer 
Vorlagen durch dilettantische Kräfte leichter aufrecht erhalten bleiben konnte. Aber gerade 
iiier machen sich die in der fadenscheinig gewordt}nen alten Hiille in Erscheinung tretenden 
neuen Gedanken in ihrer charakteristischen Besonderheit doch mit aller Schärfe geltend, 
da eben der Mangel an Schulung oft zur stärkeren und auch unmittelbareren Äußerung 

Tai XiX 6), die 
j fingere, beson- 
ders seit dem An- 
fangdeslS.Jälir* 
hunderts.in ihrem 
Formenmaterial 
dordi Prag. 
In dem dritten 
Jahrzehnt macht 
«idi dann der 
niederländische 
Einfluß ebenso 
wie zum Teil ober* 
italienischer stär- 
ker fühlbar. Da- 
neben Iritdet adk 
l)ereits seit den 
achtziger Jahren 
des 14. Jahrhun- 
derts diesseits wie 

jenseits des Innssowohl in den volkstümlichen, wie in den großen Prachthandschriften ein eigener 
heimischer Stil aus'*). Ein Vergleich von Abbildung 245 wie 244 u. 246 mit Tafel XIX 6 zeigt am 
besten, wie man die verfeinerte Formenwahl des französichen Stils vereinfachte und auch im 
Ausdruck dabei einen schlichten volkstümlichen Ton anzuschlagen begann. Die Entwicklung ausdem 
Formenbestand des 13. und Anfang des 14. Jahrhunderts, läßt sich besonders in den bayerischen 
Handschriften gut verfolgen. Freilidi, wer die Geschichte der bildenden Kunst nur als 
eine Geschichte des Könnens, d. h. manueller Handfertigkeiten aufztifassen pflegt, wird 
diesen bescheidenen Leistungen und der Besonderheit ilirer künstierisdien Weltanschauung 
niemals gerecht werden kfinnen. Man vergißt zu leicht, da6 der Reicfatum des Wissens 
oft in wngrlMlwteD Verhältnis zu der Originalität der Lebenserkenntnisse steht und daß jede 
künstlerisdie Ldstonc das Recht hat, von uns nach ihrem Denken nicht nach unseren Roheren" 
Idealen beorteilt zu werden. Moderne Leser werden Icidit etliennen, wie nahe gerade diese 
Kunst uns heute vielfadl stellt. 

Man darf deshalb diese BUihNiie nicht im Sinne des Sülideato der ihnen zur VorUge dienenden 
Miaiatnrcn bcartiilciL Atta Ihrer fonnalen lodivUiuliUt nuB ihr Wetcu erkaiurt tfcrdea. Ein lakicMaBtes 
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des neuen Le- 
bens führt. Die 
übrigen Hand- 

Schriften wird 
man — ohne na- 
türlich eine klare 
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vier Gruppen tei- 
len können. Die 
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wie franzflsiscbe 

Einwirkungen 
(StUkreisdesjean 
Pocdle) bestimmt 

(Abb. 244 und 




Abbb 2S2. Dsrsicllinc der Ucbc, W«adlqi|iicb, RsUums, 

RegcnsliOTK. 



Abb. 1 . Aus der M«t tener Regel des hl. Bened 
Jahre 1414, Hof- und Slaatsbibliothetc, Mi 

ll'bol. Kii'li» u. Tirt/T,| 




Abb. 4. Aus der Salzburger Bib«l, Hof- um 
bibliolhek, München. 
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Btii|iiel dicMr RkMung (Abb. 253) gMtt den Anfang des 14. Jahrhundert» an. Prager Arbeit. In 
der Knuzigunr wird man aliea ander* dwr linden ala ein valglna SdianlwitaideaL Aber die Ktlcni« 

des Schirk^a!;; wird in den brutal zusammen^drilcktcn Ocstallrn ganz unmitfclhar und packend dtirch 
rein sinnliclie -MiKel. weniger durch die Oesten als durch den allgemeinen L r i cli e i ii u n g sc ha ralcter 
der I iijiiten In ß-inz moderner Weise ausgedrückt, und während drr l iiii 'kiirp<T (.hrisli sich diesen 
Gestaltiormationen durch eine starke Verkürzung anpaßt, wächst darüber rie&enhaft der Körper des 
Heilands, wie die unteren Figuren Ober die niedere Ballustrade empor, umspielt von dem seltsamen, alles 
«it.«u«Am blaaien Licht und dem Oef unkel wa vielen hnndert Stemdien. Man liebt ca aimitt, daa Un- 
venoGgen en^risciter VliWcfakeit zu tadeln, staH die «AjekHve Leistung etnei naiven, airf die tra 
Ausdruckskraft goiditelcn IcttDStleriKbefl Sinnes als solche zu erlcennen. Nur so 
hinteren Kreuzesscfaafte« verstanden «erden, dessen linker Teil von unten im Hinblidt auf dte unter ( 
Krcii/c sichenden Figuren, 
dessen rechter Teil von oben 
auf die in sich 
QctUlt 

Christi geaehen und darge- 

•telll ist.wodurcfa die„Form" 
Resultat der Erscheinungs- 
beziehungen jenseits der Be- 
schreibung eoipi rischerWirk- 
lichkeit wird. „ Feh ler' ' haben 
hier aufierhalb der aubjelc- 

«toMi flefefcn klattlcri- 
tehcaSluB. Ahnndieagtit 
airil für die späteren Arbei- 
ten bayerischen Ursprungs, 

in denen die traditionelle, 
von Fraolcreich über die 
ra We 




ihrer iUMn Eleganz ent- 

kleidet, !■ da bpidarcn Zü- 
gen der derben Ursprüng- 
lichkfit iiiidiNz;plinierter 
Kräfte eine starke bildhafte 
Oestalt verleiht, und die 
Muwlirha Plumpheit, noch 
nicht aagcfcrinlKtt wo der 
philistrSsen Enge eines bOr- 




Abb- 253. Kreuzigung aus dem Missale 1 
nrni, pragisch, Anfang 14. Jahrh., Studloio 
MbUolMt <V2, F. 51 U, 103) Skizb««. 



Heftigkeit dieser g ewi lte ri» 
gen Lebensimpulse trotz al- 
ler lufreiwilligen Komik eine 
schwer zu überbietende Kraft 
und NtchlMldglcItmWIit, 
die gerade hier InBayemaucfa 
in der Malerei des 1 5. Jahrh. 
das auszeichnende Merkmal 
geblieben ist (Abb. 255). 

Der manuelle Akt der 
Herstellung ist wohl im 
allgemaiMn gcbMbca: Vor* 
lefchnung durch UmriB und 
Ausmalung durch stailce, oft 
grelle Farbtöne, aber der 
künstlerische Vorstellungs- 
akt und damit die Gestal- 
tungsweise hat sich verän- 
dert. Die Farbilecken locliern 
dta Umrifi der Figur auf, 
um dieae unter sich wie mit 
der Landschaff usw. um so 
fester cmvr kompakt ge- 
schlossenen iNiassi- zu ver- 
einen, in der die Kuhe der 
gcgtnallnd liehen Einzelhei- 
im in «oaeHaana Kontrast 
n der urwBchaigca explo* 
•Iven Lebendigkeit der 
Farbe steht (Abb. 254). 



gerlichen Daseinsideals, der 
Miin kann niclit ^agen, daß dieser Geist durch das Vorbild geweckt wurde, denn er widerspricht ihm in 
allen I'unkteu. Auch ist diese starke, urwüchsige Ausdrucksweise nicht das Kind der jüngsten Bewegung, 
•aSMfern im Grunde mittelalterlicher Geist, der die kalligraphische Formel der Uberlieferten klassischen Kunat 
imnar und immer wieder a|u«^gt Oer Zwaqg zur Einfachheit und Billi^icit der Reproduktion hat hier 
vieUacfa zu MtaisUerisciM AuBcranca gefthrt, die technisch wie formal dwcn des apiteren Hobschaitte» 
wrwandl sind und ihm auch den Weg berdtet haben. 

Die beiden I>arstellungen (Abb. 256 u. 259) aus der Hof- und Staatsbibliothek München illustrieren 
den Wandel, der sich unter Benutzung bestimmter Vorlagen aus dem Anfang des 1 -4. Jahrhunderts um die 
Mitte des Jahrhunderts vollzog. In den ülteren Darstellungen des Daniel in der Löweugrube (Abb. 256) 
ist der Turm nur das Zeichen der riumlichen Trennung, wihrend die durch feine Konturen umrisscnen 
Figuren in der Feierlichkeit cüier Ritualazcna um ihn hermt au einer den AiMranm umfasacnden Oruppe 

eaae an der xlnmlichen laolienng der Teile gtWer als das an der formalen Ähnlichkeit. (Beispiel die Figur 
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Abb. 254. Aus der lateinischen biblia pauperum, a IX, 12 f.,C, Stift St. Peter, Salzburg (nach Tielze). 

desCyrus in Abbildung 256 verwächst in den starren Vertikalen mit dem Turm im Oegensatz zu der Selb- 
ständigkeit der Oewandmolive in Abbildung 25Q, das IneinanderflieBen der Kontures der Danielfigur in 
Abbildung 256, im Gegenstück abrupte das Sitzen beschreibende Konturen anschaulich sich trennender 
Glieder usw.) Aber ein neuer sinnlicher Organisationsgedanke tritt an Stelle des alten, der Turm vermittelt 
sinnlich die Beziehungen der beiden handelnden Hauptgcstalten. Die Hände Daniels, früher an die 
Turmverlikale angeglichen, rücken nahe an diesen an die Stelle heran, wo die die beiden Gestalten ver- 



bindendeGesims- 
horizontalc auf- 
triHt. Die„Wan- 
derung"desFen- 
slers von rechts 
nach links ist im 

selben Sinne 
namhaft zu ma- 
chen. Bei dem 
nächsten Kom- 
positionstyp ist 
neben der Dar- 
stellung einer 
„realistischen" 
Grube, als deren 
Torpfeiler der 
Turm unter Ver- 
lust seiner kom- 

positionellen 
Mittlerrolle er- 
scheint, nicht zu 
übersehen, daß 
der Grundge- 
danke der forma- 
len Bindung der 
beiden Hauptge- 
stalten , wenn 
auch mit ande- 
ren Mitteln ver- 
wirklicht, der- 
selbe bleibt. D.e 




Abb. 255. Beweinung Christi, cod. 23433» fol. 29'. 

Staatsbibliothek München. 



Hof- und 



im Jahre 1414 
im Kloster Met- 
ten im Auftrag 
des Abtes Peter 

entstandene 
biblia pauperum 
mit ihrem rei- 
chen Schmuck 

kolorierter 
Federzeichnun- 
gen istdas inter- 
essanteste und 

bedeutendste 
bayerische Werk 
dieses Stilkrei- 
ses, das pra- 
gische Kunst 
durch Vermitt- 
lung Salzburgs 
aufnimmt (Ab- 
bild. 207.) Es 
lüßt sich nach- 
weisen, daß hier 
die Miniaturen 
eines Künstlers 
als Vorlagen t>e- 
nutztwurden.dtr 
die im selben 
Jahre entstan- 
dene Regel des 
heiligen Benedikt 
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Abb. 2i7. OtaM in der LOwcaenit», tut ött biblii 
piuprniia cod. gtxm. 20, ful. 17 (iwcile Hilftt dn 
14. Jahrb.), Hof- uad SiMttMbJliHbfk, MUachta. 



IllHi 



Abb. 256. Daniel in der Lö- 
wengrube, aus der Regens- 
bur^r biblia pauperum ccxl. 
lat. 23425, fol. 7 (Anfang d. 
14. Jahrb.), München. 





Abb Uanid in d«r Llimafrubt, i« der Mtlttmr 

biMu p>up«ium ciid SlOl, lol. (1414), H«l' 
tmd Suulibibliothrk, MOndicn. 



Abb. 259. Daniel in der Löwen- 
grube, aus der Benediktbeurer 
biblia pauperum cod. lat. 4523, 
fol. 56, München. Hof-ii Slaat«- 
bibliolhck. 



gemalt hat (Abb. 267 u. 268), mithin zu einer Schreibstube gehört, die in Metten selbst zum mindeslen 
eine Zeillang ihren Sitz gehabt haben muß. Allerdings handelt c» sidi nur um eine freie Benutzung 
der Figurentypen, die aber in oft sehr origineller Weise zu einem neuen Bildganzen zusammengefügt werden 
und als solches weil über das hinausgehen, was die stilistisch verwandte biblia pauperum des Stiftes 
Sl. Peter in Salzburg enthalt. Der Absland dieser Kunst von der älteren wird durch den Vergleich vqn 
Abbildung 257 mit Abbildung 258 ersichtlich. Aus dem geistigen Gegensatz der beiden Hauptpersonen 
entsteht eine formale Antithesis des Bildaufbaues. Die Figur des Cyrus mit Turmmotiv hier und dort durch 
den kulissenartigen I.andschaflshintergrund zu einer Oruppe zusammengefaßt, Daniel mit den Löwen und dem 
vom himmlischen Boten geleiteten Erretter. Diese su entstehende Klarheil in der Schilderung der Historie, 
die durch Übertragung der ,, dramatischen" Spaltung innerhalb des Figürlichen auf den Bildgedanken er- 
reicht wurde, wobei unter Aufgabe des freien Wechsels von Nieder- und ProKlansicht ein dem realen Stand 
des Beschauers entsprechender neutraler Blickpunkt für die gleichmäliigen Profilansichten gewühlt wurde, 
muß nutwendig den Ubersinnlichen Finheilsgedanken der älteren Darstellungen aus den .Augen verlieren. 
Die um beide Motive herumgeführte Mauer umschließt wohl räumlich klar die beiden Hauptmotive, ist aber 
nicht wie in der älteren Darstellung (Abb. 257) mit dem Turnimoliv so innig verwachsen. Gerade hier Ußt 
sich im Hinblick auf Abbildung 25Q deutlich erkennen, daß diese Darstellungen des 15. Jahrhunderls nur 
folgerichtige Tendenzen des 1 4. Jahrhunderts zum Ausdruck bringen. Wie dort wird über der Linheillichkeit 
des Standpunktes gegenüber den wiedergegebenen Objekten und ihrer glaubhaft räumlichen Realistik der 
anschaulich formale Zusammenhang übersehen 

[)och ist noch zu bemerken, daß die Vereinigung der aus der Persönlichkeits- und Handlungs- 
charakterislik sich ergebenden differenien Bildmotive das eigentlich neue künstlerische Problem der 

Burgrr, DntKhc Mjlrrci, * 14 
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Oeslaltung wurde. Die vorsichtige Angleichuns des ausgestreckten Armes an die zusammenfassende 
Landschafts&ilhouette daneben deutet das an. 

Es entsprach diesen langsam sich bahnbrechenden Anschauungen am Ende des 14. Jahrhunderls 
die Szene ihres symbolisch-didaktischen Gewandes völlig zu entkleiden und aus ihr ein lustiges Histörchen 
zu machen, wo man im hausbackenen Philisterton die Gestalten gutmütiger Alltäglichkeit reden und handeln 
ließ (Abb. 261). Mit schlotternden Knien, wie einer von den sieben Schwaben, bringt der vom Engel 
geleitete Habakuk gleich einen ganzen Brotsack und Eßkorb mit, die beide der gemütliche Patriarch wie 
im Großvatersessel mit fröhlich ausgestreckten Armen begrüßt und gar nicht mehr wie früher kniend 
sein crgebungsvolles Dankgcbcl über den Mittler hinweg zum Himmel sendet, während in Abbildung 264 
die Beförderung des Heiligen aus der unheimlichen Grube pedantisch aber sachgemäß beschrieben 
wird. Die Materialien des künstlerischen Qestaltens sind noch immer die der ersten Hälfte des 14. Jahr- 
hunderts, aber das Denken ist ein anderes geworden, auch künstlerisch. Wilhrend in der ersten Szene die 
Architektur nur eine molivi- 



sehe Erweiterung der Haupt- 
gestalt und ihrer ausgestreck- 
ten Hände ist, gibt die zweite 
nur das Panorama der Histo- 
rie. Auchda, womannichtdic 
künstlerische Fühigkeil halte, 
die traditionellen Komposi- 
tionstypen durch andere zu 
ersetzen, besaß dieser neue 
Wille auch in den unbehol- 
fen erscheinenden anschau- 
lichen Äußerungen doch Kraft 
genug, um innerhalb des allen 
Schemas seinen persönlichen 
Geist und auch ein Stück 
des bäuerlichen Volkstums 
in seiner lokalen Eigenart 
mit Nachdruck zur Geltung 
zubringen. Der Meister der 
Weltchronik aus Benediktbeu- 
ern ( Abb. 262) hält sich durch- 
aus an die übliche Komposi- 
lionsweise der Zeit. Aber das 
spannende Moment der Hi- 
storie kommt in diesem naiven 
Geplauder gar nicht zu Worle. 
Der still beobachtende Held 
ist zum plumpen oberbaye- 




.L.^ 

Abb. 260. Armenbibel, cod. a VII. 43, F. 142, 
Stift St. Peter, Salzburg. 



rischen Bauern mit wackeli- 
gen Knien geworden, der mit 
täppischer Umständlichkeit 
den Kübel hält und mit behag- 
lidien Zügen schlürft, wäh- 
rend Rebekka „die schöne 
Dirne von Angesicht und noch 
eine Jungfrau", wie es in der 
Bibel heißt, als stumpfsinnige 
Dienstmagd amtiert. Den 
Haken am Bildrahmen anzu- 
bringen ist diesen Künstlern 
schon widersinnig erschienen, 
dafür bereitet ihmdie formale 
Einordnung des „perspekti- 
visch"sich verkürzendenHolz- 
gebälks ins Bild wenig Kopf- 
zerbrechen. Aber der land- 
schaftliche Raum ist wirklich 
nicht durch bloße Hinzufü- 
gung eines Gegenstandes, dem 
Räume rechts, sichtbar ge- 
macht; denn die Loslösung 
der kleiner gehaltenen Figu- 
ren vom umgrenzenden Rah- 
men zog eine engere Ver- 
bindung der Figuren und 
der übrigen gegeuständlichen 
Einzelheiten nach sich, durch 



die diese als Gruppe zu einem einheitlichen Raunikomplex wurde. Im Gegenstück isolieren sich scharf die 
Figuren, werden aber durch die formale Berücksichtigung des Rahmenmotives zusammengehallen. Die 
,, Relief bühne", die beiden Schöpfungen zu eigen ist, kann mithin nicht als ihr Charakteristikum bezeichnet 
werden, da die wesentliche Verschiedenheit in der Verwendung überlieferter Materialen damit übersehen wird. 

Wie der Volkscharakler, so hält hier auch die heimische Landschaft ihren Einzug in die 
Minialurenwell, entrückt sie der kosmopolitischen Eleganz und hüllt den Geist traulicher Häuslichkeit in 
den schlichten Frieden der heimatlichen Berge (Abb. 1 u. 3 und Taf. XIX). 

Auch der teils unter pragischem, teils unter direktem französischem Einfluß sich entwickelnde Land- 
scliaflstyp dieses Kunstkreises hält sich völlig ferne von einer rationalistischen Weiterbildung der Raumdar- 
stetlung (Abb. 265 u. 266) und ist so modern wie jede sog. ,, expressionistische" Landschaft. In dieser Formel 
motivischer Einheil haben stoffliche Differenzen keinen Platz. Es gibt keinen Vorder-, Mittel- und Hintergrund, 
sondern nur den prachtvoll starken Fluß dieser aus dem Bewegungsmotiv der HauptHgur herausentwickelten 
Konturen, durch die die Felsen von hinten nach vorne und die vorderen Partien gleichzeitig nach rückwärts 
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geleitet werden, das obere nach unten und das untere nach oben 
sich schiebt. Im Prinzip begegnet man nalCrIich einem derartigen 
formalen Zusammenwirken von Figur und Landschaft auch bei 
Oiotto und andern, aber dort ist ebenso wie etwa beim Meisler von 
Wittingau (Abb. 147) die Landschaft nur Dienerin des eigentlichen 
Trägers der Ideenweit, des Figürlichen. Hier erhält dessen zwer- 
genhafte Gestalt erst durch die motivische F.rweiterung und Fort- 
führung ihres Bewegungsgedankens Kraft und Klarheit. Der 
Pantheismus verwandelt sich hier in einen Panvitalismus, wie 
er besonders die jüngsten Generationen in Deutschland beschäf- 
tigt. Nicht die metaphysischen LebensmXchle göttlicher Natur 
bestimmen das Tun der Persönlichkeit, sondern die Nalur wiikt 
da helfend mit der handelnden Person zusammen. Durch die 
Heranführung der Felsenkurven und Häusersilhcuette an das 
Brunnenmotiv und die HauptKgur in der Mitte äußert sich eine, 
an dieser Stelle sich sammelnd, fast wild phantastische Kraft, 
die deshalb im musikalischen Sinneso unmittelbar wirkt, weil die 




Abb. 261 . Daniel in der Löwengrube aus 
der Wellchronik, cod. germ. 5, fol. 172, 
München, Hof- und Staatsbibliothek. 



■ Ii ■ 



Abb. 262. Rebekka am Brunnen, Weltchronik, baycr., um 
1400, cod. germ. 4, München, Hof- und Staatsbibliothek. 



I. 

-n / 




Abb. 263. Rebekka am Brunnen, bayer. (?) 
um 1 370, cod. germ. 5, München, Hof- und 
Slaatsbibliolhek. 



banale Gegenständlichkeit wie das Panoramatische des Raumes 
kaum eine Rolle spielt. Durch die Forlführung des Motives 
rechts vermittels des sicheren Bogens der Mauer und ihre Über- 
leitung in die stille Pracht des über den dunklen Himmel sich 
verteilenden Raummotivs verflüchtigen sich die starken Gewalten 
rechts in die Märclienidylle des Hintergrundes. Daß dieser als 
„Hintergrund" erscheint, ist das einzige Zeichen des anbrechen- 
den Rationalismus in dem Aufbau des Landschaftsbildes. 

Die allmähliche Rezeption des Pragisch -Böhmischen Stiles 
läßt sich am besten in der Salzburger Armenbibel verfolgen, wo 
ein Teil der tiilder sich an die Formenwell des Witlingauer 
Meislers, ein anderer an die vom .Anfang des 1 4. Jahrhun- 
derts anschließt (Abb. 260). Während vier der in rechteckigen Fel- 
dern abgegrenzten Szenerien in derbem Helligkeitswechsel überall 
den gegenständlichen Einzelheiten zu voller Körperlichkeil ver- 
helfen, sind die beiden unteren Darstellungen entsprechend der 
Illeren Zeichenart nur in gleichförmigen Umrißlinien angelegt. 




Abb. 264. Befreiung Daniels aus der 

Löwengrube, ccd germ. 5, fol. 1 72, 
München, Hof- und Slaatsbibliothek. 
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Auch die Typologie trägt dem Rech- 
nung. Diese biblia pauperum ist da- 
her eines der interessanten Beispiele 
für die naive Zusammengruppierung 
von verschiedenen Jahrhunderten an- 
gehörenden Konipositionsweisen, wo 
l>ei heterogene Stilelementc auch un- 
verarbeitet nebeneinandergestellt wer- 
den. Aber eben dieser Mangel an Be- 
vormundung durch ein dogmatisches 
Kunstideal ist bei aller Unbeholfen- 
heit doch einer der wichtigsten Fak- 
toren für die Bildung des neuen Sti- 
les gewesen. 

Gegenüber dem robusten Frei- 
heitsdrang verbindet sich anderwärts 
die feine religiöse Lyrik des späten 
Mittelalters mit einer fast andichtig 
hingebenden Liebe an die empirische 
Wirklichkeit. Die Mettencr Regel des 
Abb. 265. Aus dem Zins-, Nutz- und Urbarbuch der Feste Rhein- hl. Benedikt vom Jahre 1 41 4(Taf. X! X 
feldeti, Wien, K. K. Haus-, Hof- und Staatsarchiv. und Abb. 264) gehört deshalb wirklich 

zum Köstlichsten, was auf diesem 
Gebiete die deutsche Malerei der Zeil besitzt, eine feine Lyrik, die ohne feminine Lmpfindsamkeit ge- 
lragen wird von einem schlicht bescheidenen Sinn, dessen bestrickende Güte nie zur langweiligen Sanft- 
mut wird und bei aller Kindlichkeil der Lrzählung eine angeborene Ruhe und Würde sich bewahrt. 
Die stolzen Wogen wellstüdlischen Lebens des böhmischen Kaiserhofes strömen da auch in die einsame 
Zelle des Mönches herein und nirgends wird so mit den edlen Sinnen des klugen Menschenfreundes eine 
lebensbejahende Heiterkeit mit stiller Andacht und der resignierten Ruhe freiwilliger Selbstaufopferung 
verbunden, wie in den Werken dieses Künstlers (Taf. XX) und denen seines Schülers (Abb. 267). Es 
sind Kompositionsideale der Hochrenaissance, die von dem beschreibenden Rationalismus des 15. Jahr- 
Hunderts hier noch geleilet werden. 

Die unverkennbare Berührung mit Prag ist nur ganz äußerlicher Natur; diesen stillen Menschen- 
freund und Menschenkenner gewinnt man auf 
jeder Seite seiner feinsinnigen, schlichten 
Schöpfungen lieber, in denen er semem still- 
beschaulichen Epikuräertum ein so unvergäng- 
liches Denkmal gesettl hat. Was er schil- 
dert, sind keine eigentlichen Handlungen, keine 
großen Historien. DerKünstler führt uns viel- 
mehr in den ganzen Reichtum seelischer 
Empfindungen ein; aber EmpHndungen, die 
nicht als explosive Lebensäufierung aus dem 
Augenblick heraus geboren sind, noch in träu- 
merische Letargie verfallen , sondern zum 
charakterisierenden Stimmungszusland 
werden, der aus der persönlichen Aufnahme 
und geistigen Verarbeitung des Wahrgenom- 
menen resultiert und in der traulichen Enge 
des alltäglichen Daseins verbleibt. Mit am 
feinsten die Gruppe der Zuhörenden in Tafel 
XIX, 2 (vcrgl. mit Th. Siiineys Lehrbuch 
Janilscheck, S. 186). Das sprachlose, dumme Abb. 266. Aus dem Zins-, Nutz- und Urbarbuch dcrFeste 
Staunen, bubcnhafle Keckheit, die schwärme- Rheinfelden, Wien, K- K. Haus-, Hof- und Staatsarchiv. 
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rische Hingabe in den KindergeEichtern und oben bei den Großen das triumerische Nachhingen der 
Gedanken. EmpKndung ist nicht mehr erschütterndes Erlebnis wie im Mittelaller, sondern still genießen- 
des innerliches Schauen. In der reilenden Gruppe von Abbildung I, Tafel XIX erinnert besonders die 
hintere weibliche Figur an die einlache natürliche Grazie der berühmten Frauengeslalten Ghirlandajos im 
Chor von Santa Maria Novella in Florenz, die frauliche Würde wellstSdtischer tileganz und doch die ganze 
Anmut sorgloser Jugendlichkeit! Der baumlange Kerl, der den Chorführer macht, mit dem steifen Rück- 
grat, den langabfallenden Schullem und der gutmütigen Beschränktheit Im Gesicht wirkt gerade deshalb 
so lebendig, weil jede komiscfie Unterstreichung fehlt. Das kluge Gesicht und die intensive Aufmerksam- 
keil des jungen Mannes dahinter, der Junge mit den groBen, brennenden Augen schaHen ohnedies die nötigen 
Kontraste, durch die die geistige Individualität der einzelnen Figuren mit aller Schärfe hervortritt. 

Aber bei allem mimischen Reichtum der Gestalten muß doch gesagt werden, wie arm gerade diese 
Bilder an formalen Ideen, an Bildgedanken sind. Vorsichtig wird das übliche Material der Gestaltung 





Abb. 267. Mcttener biblia pauperum vom Abb. 266. Aus der Regel des heiligen Benedikt vom 

Jahre 141 4. Hof- u. Staatsbibliothek, München. Jahre 1414. Hof- und Staatsbibliothek, München. 

zusammengebaut und trotz der anmutigsten Landschaftsbildcr, — die ersten uns bekannten Portrlls deutscher 
Land.-ichafl — , haben im allgemeinen diese Kiunie nur eine negative Aufgabe: nicht selbslündig gegenüber 
dem figürlichen in Erscheinung zu treten und seine stillen Sphären nicht zu sISren. Trotz des Versuches, 
die Figuren systematisch in den Landschaftsraum hineinzubauen (Abb. 3, Taf. XIX), bleibt dieser in den charak- 
teristischen Profilen des Mittel- und Hintergrundes ganz eine Sache für sich. Die älteren Darstellungen 
mögen im Sinne des Empirikers weniger ,, richtig" gewesen sein, formaliter sind sie jedenfalls einheit- 
licher. In dieser Hinsicht sind die analogen allerdingii etwas jüngeren (wohl zwischen 1420 u. 30 ge- 
malt) österreichischen Werke, wie etwa die Darstellungen in der Concordantia Carilatis der Fürstlich 
Lichtensteinscheii Bibiliothek entschieden glücklicher. Das glänzendste, diese ganze Periode abschlie- 
Bende Werk ist die I4'JU entstandene Salzburger Bibel, die diesen ganzen Zeltabschnitt gewissermaßen 
krönt und die originellste Verbindung eines konservativ höfischen Geistes mit einem modern und allen 
Neuerungen leicht zugJinglichen, volkstümlichen Geiste darstellt '*). 

Man findet die Stilformen der karolischen Kunst Prags, die imposante Weilriumigkeit oberrheinischer 
Monumentalwerke und die zierliche Eleganz der neuen französischen Landschaftsmalerei. Es ist ein neuer. 
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stolzer Hymnus, den da ein leichtbeweglicher und regsamer Geist dem anbrechenden Morgen eines neuen 
Zeitalters, seiner heiteren Schönheit singt und doch mit ganzem Herzen dem stilleren Zauber des Alten 
treu ergeben bleibt. Die Miniaturen sind noch ein kleiner aber selbstündiger und relativ locker über das 
Blatt verteilter Schmuck, der nicht mehr so recht der Disziplin einer einheitlichen künstlerischen Organi- 
sation des Blattganzen sich fügen will. Dazu ein wahres Schwelgen im farbigen Glänze. Aber es ist kein 
oberflächlicher Augenschmaus, der da geboten wird. Die Farbe dient jetzt vielmehr der geistigen Charak- 
teristik der Gestalten. Der farbige Bildcharakter entspricht dem der geistigen Situation des Bildes. In 
fröhlichem Jubel begleitet sie mit starken, hellen Farben das Martyrium des Heiligen, eine lustige Prügelei, 
und in resignierter Sanftmut in mattem Violett und Grün die stille Predigt des Heiligen (Taf. XV, Abb. 5 u. 6). 
Schon in der Mimik der Gestalten (vgl. Taf. XIX) äußert sich ein ganz anderer Gei<t wie in der Mettener 
Handschrift, keck, frivol, voll lustiger Trivialilälen, wollen diese üestallen auch in der ernsten Situation 




Abb. 269. Auferstehungdes Jonas, sog. Peters- Abb. 270. Auferstehung des Jonas, aus der Salzburger 

burger Psalter, Nalionalbibliothek Brüssel. Bibel, Hof- und Staatsbibliothek, München (1430). 



das Lächeln des Spötters nicht ganz unterdrücken. In diesem heileren Optimismus hat der transzendental- 
symbolische Oedanke der Historie keinen Platz mehr, so wenig wie die wilde Dramatik realistischer Be- 
schreibung. IDeshalb ist die Befreiung des Jonas aus dem Fischrachen (Abb. 270) nur mehr Vorwand zur 
Schilderung einer ornamental wirksamen Position des schönen nackten Körpers, ganz wie in der Renaissance 
oder den französischen Miniaturen der Zeit, die die traditionellen Gcstalitypcn durch Obernahme ganzer 
antiker Figurenmotive in die Komposition ersetzen ■*). Freilich baut man im Grunde nur da weiter, wo 
seit Jahrhunderten im selben Geiste geschaffen wurde, und nirgends kommt so sehr wie hier dem Histo- 
riker zum Bewußtsein, daß die geistigen und künstlerischen Bewegungen der Zeit sich in dem Begriffe 
der Gotik nie einfangen lassen, sondern daß imnter und überall ein durchaus nicht als ,, Unterströmung" 
aufzufassender Kulturwille sich geltend macht, der m solchen Schöpfungen mit die reizvollste Gestalt 
erhielt. Der ,, gotische" Baldachin (Taf. XIX, Abb. 5) wetteifert daher im Anschluß an Königsfeldener 
Werke in seiner Gesanilerscheinung vielmehr mit der stolzen Weiträumigkeit südlicher Raumherrlich- 
keit, und der eingezogene Rundbogen ist eine kühne Lizenz dieses Geistes, der die kleinliche Spitzbogen- 
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weh darüberkurzerhandbei- 
seilc icliieht, Auch der Hei- 
lige selbst erscheint bei 
aller Flachheit und Flauheit 
tdncrliAiperUdMiiKflmiMMi- 
tkM doch miteiiKr raff aeHidi 
slillen wurde, zu der die 
lauteBewes;Iidikeil der hage- 
ren Raiikeiinioiivc nit ht recht 
passen will. Uad docli ver- 
■uckt aadeiwlrls diese 
Rudteaidifniznnudienvoa 



bildet bei aanlhcTiid neli 

gleiclibleibenden Orundtno- 
tiven in einem überraschen- 
den Wechsel des Oesamt- 
charakters im musikalischen 
Sinne fflr sich bcslebende 
KoBpoBtioMii. Bald in 
tinlier Zucht tag zuaam- 
■CBfCBomnirn. hnid in wei- 
cher Eleganz weit ausein- 
ander t;e/n[;eii , bald um- 
Slüadlich ineinander ver- 
iddungen, bald mit wstzi- 
gem Eigtounn dem Zwang 
der UngdKtBff cntfOehcnd, 
wird die Ranke zu einem 
Instrument, das ein kQhner 
üeist in lustiger Bravour 
zu spielen weiß, die reiz- 
vollste Ouvertüre zar dCiil- 

O*« Wtik hat acboa znr 
Zeit seiner Entstehung als 
eine Musterleistung gegol- 
ten, denn die Orazer Bibel 
ist nach tiichler eine das Ori- 
ginal freilich nicht errei- 
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Abb 271. Ouraadi Rationale, cod. 2765, fol. 163» 
HofbibllOtbck Wien (gel. 1395—1403). 



chende freie Nachbildung 
der Salzburgcr Bibel. Das 
1 5. Jahrh. bautauf diesen Lei- 
stungen weiter ohne sie zu er- 
reichen. Indem hlnrtmrtigtB 
Anflwn dea Ranmet nlhnt 

sich Abbildung 4, Tafel XIX 
Dürers Kunst (Abb. 39). 

Von den heiniischen Ar- 
beiten Österreichs ist die 
wichtigste auf 



Pracbthandsdirifl, das 

schon genannte Durand! 
Rationale der Wiener Hof- 
bibliolhek (Abb. 271 ), Wil- 
helm Duranlis F.rklarung 
derlitu rgi sehen Gegenstünde 
und Ccbriuche der Kirche 
(Ralioaaledivbioniffloliizio- 
rum) von Chunral dem 
Rampersiorffer , Rath der 
Sladt Wien und Amtmann 
von Kiostemeuburg aus dem 
Lateinischen ilbersetzl und 
1384 Hera« Albrechi Hl. 
gewidmet Oer Coden wurde 
1395 begonnen und nadi 
1403 wahrscheinlich vom 
Hofmaler Johannes Sachs in 
Wien beendet") (Abb. 271 ). 
Der Inhalt besieht aus bibli- 
schen Historien, liturgischen 
Handhingen, PMrabeln; ler- 
ner am Aahqfe Onratel- 
lungen, die ttdi auf die 
( Iruiiduiiij der Universität 
Wien hc/ichen und Bildnisse 
der österreichischen Her- 
zöge und ihrer Frauen. Es 
ist ein ganz eigener Oeist, 



der diese SchflphiQg umweht. VAUig ftci vun der barocken ausschweifenden Phantasie der Wcnzelachcn Zeit 
wird dta MaaaizitKadie PnlmcttenbMd, aich mehr an ItaHeniadie Vorbilder anlehnend, ehiem naditemett 

Geiste unterworfen, dessen rahig abwigender, etwas nttchtern-strenger Formensinn sich von den Bravour- 
leistungen böhmischer Werke fernhält, um durch die Wohlanständigkcil der künstlerischen Gesittung, einen 
geraden schlichten Sinn zu wirken Im üeijensal/ zur Weiuelbibel wird die Ornamentik wirklich zum 
Rahmen, der <icli räumlich von dem „Blatte" und dem Schriftsatz trennt, ohne daß freilich die Ranke 
innerhalb der ihr zu^^ewiesenen Sphäre den Zu.<>ammenhang mit dem Oanzen verlöre; bescheiden fügt sie sich 
dn giicdemdcn imaginären Vertiiuüsiiboueiten ein und in dicaem ao cntalehcnden gleichf&rmifen FluB wird 
niemand sogleich das Welteadraata der Anfentehung erhcnnea. Das Geistige nrnB sich Aea hier ganzeinenr 
fmalHi idanle mterordnen, dessen behagliche, saubere Eleganz dem Ganzen die lokale Note verieiht. 
Die inttRssantcn kleinen Figflriein mit dem so reizvoll dem Rankenzuge folgenden Sarkophaginotiv lassen 
Ratte ginftr^ker Wildheit, aber auch schon etwas von der auf den F.ffekl bfrechncicn Pose der Hoch- 
Bcc erkennen, wihrend in den Monatsbildern der ganze nüchterne Rationalismus des 1 5. Jahrhunderts 
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in einer freilich abgeklärten Bildform in Erscheinung tritt. Auf anderen Blättern hingegen macht sich 
ohne Änderung des Qe«amtcharak(ers im einzelnen der freiere Geist der Wenzelhandschriflen gellend, 
wobei freilich die feine Organik des Ganzen verloren geht und Bildschmuck und Ornamentik nur lose 
nebeneinander liegende Rahmenleiaten bilden. Die Raumkomposilionen selbst lassen neben italienischen Ein- 
wirkungen auch die des Evangeliars von Troppau (siehe S. 1 52 u. 1 53) erkennen ( Abb.275). Neben der jüngeren, 
an böhmische Werke sich anschlicBende Miniaturistengruppc ist fOr die Entwicklung des österreichischen 
Handschriftenschmuckes noch eine andere Stilrichtung in jüngerer Zeit (nach 1420) von Bedeutung 
geworden, deren auszeichnendes Merkmal die Rezeption der niederländischen Kunsiweise ist. Der 
so frühzeitige Einschlag nordwesteuropäischer Kunst kann nicht verwundem, nachdem ein künstlerischer 





Abb. 272. Die Klage um Hcktors Tod, aus Meister Martins Abb. 273. Ijidislaus Puslunuso im Gebet, aus Simeons 
Der Trojanische Krieg, cod. 2773, von Niederaltaich, latein. Lehrbuch für Maximilian 1., 

Kais. Hofbibliolhek, Wien. Kais. Hofbibliothek, Wien. 

Gedankenaustausch in dieser Richtung schon im 1 4. Jahrhundert nachzuweisen ist und auch in Nüniberg 
nur wenige Jahre später (im Tudierschen Altar) erscheint. Dieser Wandel ijt eng verknüpft mit einem 
Künstler namens Martin, einem weitgereisten Miniaturmaler und M&nch, der in dem Miniaturistenkreis 
von Kloster Melk in dem ersten Drittel des 13. Jahrhunderls auftritt"). Gerade Melk hat seit 1414 eine 
gToRe Rolle durch die Klosterreform im Osterreich i sehen gespielt und von hier aus halten sich die neuen 
Ideen über die übrigen deutschen und österreichischen Benediktinerslifte verbreitet. Dieser hiermit verbundene 
geistig religiöse Verkehr ist auch dem künstlerischen Ideenaustausch zugute gekommen. Eine Reihe aus 
Melk stammender Miniaturisten sind auch auswärts, selbst im Böhmischen (Tepl bei Karlsbad) nachweisbar. 
Von den nach Seporini Bruder Martin gehörigen Handschriften der Wiener Hofbibliothek gibt die Verkün- 
digung (Abb. 273) ein besonderes charakteristisches Bild. Der Einblick in die trauliche Behaglichkeit eines 
bürgerlichen Zimmers mit den blitzsauberen Wänden und dem zum Baldachin gewordenen Kachelofen UBt 
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das Vorbild flämi&cher Kunst ebenso erkennen wie die hartbrüchigen Falten der üppig am Boden sich 
brechenden Gewanduns, die einen so stark untersetzten Körper nach Art der gleichzeitigen burgundischen 
oder späteren flimischcn Werken mil behaglicher Pracht umhüllen. Trotzdem aber hielt sich der Künstler 
ganz frei von dem dort üblichen rationalistischen Aufbau der Stube und weiß sehr geschickt mit einer 
naiven Rücksichtslosigkeit die kulissenartig sich hintereinander schiebenden Wände, den ,,Ofen" wie das 
Betpult nach Art des 14. Jahrhunderts aus den Bewegungsgedanken der Figuren diese zusammenfassend 
zu entwickeln, wobei die freie Verbindung des von Engeln umspielten Buchslabenmotivs und dem darüber 
herauswachsenden ,,OfeD"niotiv in einem höchst anmutigen Gaukelspiel der Formen sich vollzieht. Auch 
in Abbildung 272 werden die relativ stark in Erscheinung tretenden kollinearen Tiefenlinien formal 
geschickt mit dem geistigen iMitteipunkt des Bildes und dem figürlichen Teile vereint. Das lustige Bei 
mühen, dem perspektivischen Problem auch in den Rückenansichten der Gestalten nachzugehen, ist auch 
historisch wichtig, freilich vor lauter Konsiruktionsproblemen ist die Szene zur langweiligen Repräsentation 
geworden. Die annähernde Gleichartigkeil des sanflschiinmernden weichen Oberflächenlichts läßt das 



Nachwirken der 
französischen 
Meisterschaft be- 
sonders fühlbar 
werden. Im gan- 
zen der erste, 
künstlerische 
Niederschlag 
des Geistes der 
kleinbürger- 
lichen Welt. 
Ihre philiströse 
Engigkeit , ihre 
harmlose Gut- 
mütigkeit, ihr 
schwerfälliges, 
bedächtiges We- 
sen, ihre kind- 
liche Einfalt, un- 
terscheidet sie 
von dem durch 
den Meister des 
Gebetbuches Al- 
brechts II. noch 
vertretenen fran- 




Abb. 274. 
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Verkündigung aus Meisler Martins Gebetbuch cod. 1 767, 
Kaiserl. Hofbibliothek. Wien. 



zösisch - höfi- 
schen Geist. Sei- 
nem geschlechts- 
losen Formen- 
ideal setzt sie 
ihren Charakter 
und Originalitil 
entgegen, ver- 
wandt den frUlie- 
ren bayerischen 
Werken wie der 
Mettener Regel, 
der Salzburger 
Bibel u. a. Die 

Einwirkungen 
des bayerischen 
Miniaturenstiles 
auf diesen öster- 
reichischen Mi- 
niaturistenkreis 
sind daher aus 

lokalen wie 
psychologischen 
Gründen beson- 
ders leicht er- 



klärlich. Ihnen verdankt ein anderer Klostermaler, Simon von Niederaltaich, entscheidende Anregungen. Gegen- 
über den beiden genannten Werken macht sich hier vor allem in der räumlichen Anordnung ein ganz anderer 
Geist bemerkbar (Abb. 273K Die hohen Bögen mit den .Mauern und den blockartig sich übereinander auftür- 
menden unteren Teilen formen sich malerisch, in wechselnden Winkel gegeneinander sich absetzend, zu einer 
fast imposanten monumentalen Räumlichkeit, der nur das in ihr förmlich versinkende Figürliche in seiner banau- 
scnhaflen Existenz widerspricht. iMan wird in der Typik ebenso als in den breit zusammen sich schließenden 
Akzessorien (siehe Tafel Abb. 4), leicht die Analogien zum Salzburger Bibel&chmuck erkennen und kann 

nur staunen, wie eine relativ so ungelenke Hand den pathetischen RaumeHekt dieses Stilkreises so frei weiter zu 
entwickeln und zu steigern verstand. Gerade diese kleinen und bescheideneren Werke lassen erkennen, wie lief 
der künstlerische Instinkt hier bereits in den breitersten Schichten der Illustratoren wurzelt. Man trifft auf die- 
selbe künstlerische Eigenart wie bei den Werken der von den französischen Gotikern sich so sehr unterscheiden- 
den Baumeistern, die den Chor der Lorenzkirche in Nürnberg und eine Geburt Mariens wie Albrechl Alt* 
dorfer geschaffen haben. Dieser Stilkreis bildet auch wirklich die Grundlage für die große deutsche Land- 
schaftskunst. Die sauber konstruierten Werke und die verfeinerte Kunst des Gebetbuches .Mbredits 11. ist die 
Frucht eines geschickteren Künstlertums, dem aber diese ursprüngliche, gesunde, künstlerische Begabung 
durchaus fehlt. Der Rationalismus hat sich hier völlig durchgesetzt und gehört das Werk bereits der zweiten 
Epoche des IS. Jahrhunderis nach 1430 an. 

Burger, DnilKbc MaltKi. I4a 
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Abb. 275. Untere Randleiste mit Darstellungen aus dem Alten und Neuen Te8t«mente, aus dem Durand! 
Rationale, cod. 2765, Hofbibliolhek, Wien (entst. zwischen 1395—1403). 



Anmerkungen. 

*) Siehe B. Bruck Robert, Die elsässische Glasmalerei vom Beginn des 12. bis zum Ende des 18. Jahr- 
hunderts, 1Q02'03, Strasburg; Allgemeines über Cilasmalerci : Oidtmann Heinrich, die Glasmalerei, allge- 
mein verständlich dargestellt, I 1S<)2: Technik der Glasmalerei, II 1S98: Geschichte der Glasmalerei. 
Fischer J. L., Vierzig Jahre Glasmalkunst, IQIO. Oidtmann H., Die rheinischen Glasmalereien vom 12. 
bis 16. Jahrhundert, Bd. I, 1912. Neuerdings das an Malerialkcnntnissen reiche und verdienstvolle Buch: 
Hermann Schmitz, Die Glasgemälde des Kunstgewerbemuseums in Berlin, J. Bard, 1913. 

') Dchio hat die Bilder m. E. zu spät „Mitte 15. Jahrh." angesetzt; Handbuch der deutschen Kunst- 
denkmäler III, SUddeulschland, S. 141. Schon das Kostüm würde dem widersprechen. 

Die irrtümlich in Oars bezeichneten Gemälde beKnden sich in Thurnau. Die Beziehungen zu 
Künigsfelden werden schon durch einen Vergleich mit Abbildung 229, Fensler mit Albrecht II. von Oster- 
reich in St. Florian klar. 

*) Vor allem sind die Architekturen oberrheinischen Ursprungs. 

*) Siehe auch H. Schmitz a. a. O., S. 24. 

*) Le psautier de Peterborough par J. van den Geyn, Kleinmann & Comp-, Haartem. 
') Georg Graf Vitzthum, Die Pariser Miniaturmalerei, Leipzig 1907. 
*) Beispiel eine Madonna mit zwei Engeln im Bayerischen Nationalmuseum, Kab. 7. 
*) Siehe den Abschnitt Uber die tirolische Malerei. 

■") Die verdienstvolle Abhandlung Fischers, Die Salzburger Tafelmalerei, hat über die lo4(alen Be- 
ziehungen hinaus die internationalen historischen Relationen nicht ernstlich untersucht. Man findet das 
übrigens bei sehr vielen deutschen Arbeiten, die ohne eigentliche Kenntnis der internationalen künstlerischen 
Verhältnisse eines kleinen Kunstkreises unter zu engem Gesichtswinkel betrachtet. Die Jüngeren Abhand- 
lungen über die Nürnberger Malerschulen kranken noch mehr hieran. 

■■) Der Stifter ist 1429 gestorben. Siehe auch Fischer die Salzburger Tafel-Malerei. 

") Siehe Th. Gottlieb über mittelalterliche Bibliotheken, Leipzig 1890, sowie die Ambraser Hand- 
schriften, ein Beitrag zur Geschichte der Wiener Hofbibliothek I, Leipzig 1900, von älteren Werken Hofm. 
V. Fallersleben, Verzeichnis altdeutscher Handschriften in der k. k. Hofbibliothek zu Wien, 1841. 

'■•) Ober Textilkunst siehe Max Heider, Handwörterbuch der Textilkunde aller Zeiten und Völker, 
Stuttgart 1904. F. Bock, Geschichte der liturgischen Gewänder des Mittelalters, die Entstehung der kirch- 
lichen Ornate und Paramente, I 1859, |l 1866, III 1871. Moriz Dreger, Künstlerische Entwicklung der 
Webereien und Stickereien innerhalb des europäischen Kulturkreises von der spätantiken Zeit bis zum Be- 
ginne des 19. Jahrhunderts, 1904. Otto Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, Berlin 1913. H. Stephani, 
Die textile Innendekoration des deutschen Hauses und die ältesten Stickereien Pommerns 1898. Lessing Julius, 
Wandteppiche des Mittelalters in Deutschland, I 1906. II 1910. Braun Joseph, Handbuch der Paramenlik, 
Freiburg, 1912. Schweiser H., Die Bilderteppiche und Stickereien in der städtischen Altenumssammlung 
zu Freiburg 1904. 
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>*) Gustav Heider, Beitrüge zur christlichen Typologie aus Bilderhandschriften des Mittelalters, Jahr- 
buch der Cenlraikonuni&sion V, 1861, S. 3 K.; fenier Jahrbuch der Centralkotnnrission 2/1904. H. Tielze, 
Die lypologischen Bilderkreisc des Mittelalters in Österreich und 3/1905, Male l'art synibolique k la Kn du 
Moyen-Ape in la revue de l'art Ancien et modern, 1905. Male l'art religieux du XIII siicle en France, 
Paris 1S98, p. 137 ff. S. Moulant, Fr. Sauchert, Ueschichte des Physiologus, Straßburg 1889, die Anfinge 
wissenschaftlicher Naturgeschichte und naturwissenschaftlicher Abbildungen im christlichen At>endlande, 
Dresden 1856. Das Buch von der Natur von Konrad von Megenberg, hrsg. von Franz Pfeiffer, Stutt- 



gart 1861, p. 310. 
E. Wernicke, Die bild- 
liche Darstellung des 
apostolischen Glau- 
bensbekenntnisses in 
der deutschen Kunst des 
Mittelalter«, Christli- 
ches Kunstblatt 1887, 
7-1 i, 1888, 1 : 1889, 
3, 4. 1893, 2, 3; lehr- 
reich auch Schlosser, 
Die Elfenbeinsflttel des 
ausgehenden Mittelal- 
ters, Bd. XV im Uhrb. 
d. Kunsts. d. Allerh. 
Kaiserhauses; Giustos- 
Fresken in Padua, Bd. 
XVII, Die ältesten Me- 
daillen und die Antike, 
Bd. XVIII. 

'») Über die Technik 
der Miniaturen hat Ber- 
ger Beiträge zur Mal- 
technik, III, 1897 be- 
reits geschrieben.— Als 
wichtigstcQuellen kom- 
men der Neapeler Ko- 
dex für Miniaturmale- 
rei und das in einer Ko- 
pie erhaltene Straßbur- 
ger Manuskript in Be- 
tracht. Es geht hieraus 
hervor, daß diese Tech- 
nik auf einem äußerst 
feinen manuellen Pro- 
zeß sich aufbaut, der 
nicht nur eine Reihevon 




Abb. 276. Concordanlia caritalis, Flirstl. Liechtcnstcinsche 
Biblioth., Gruppe 91 (Miniatur im Sludiumder Entstehung) 

die hellen Stellen sind ilie freigelaueoen nnr mit VorMtchnung vertehenca 
uaheanalirn Teil« 



Über Bindemittel und 
Mischungs weise um- 
faßte, sondern auch zu- 
gleich durch eine ganz 
systematische Unter- 
scheidung vonTempera- 
deckfarben, transpa- 
renten Lasurfarben 
und Ölfirnisfarben sich 
auszeichnete. An der 
konsequenten künst- 
lerisch - sy stematischen 
AusbildungdieserTech- 
nik im Dienste einer 
übersichtlichen Grup- 
pierungder räumlichen 
Organisation nach gei- 
stigen Potenzen hat das 
1 4. J ahrhundcrt den her- 
vorragendsten Anteil 
(siehe auch Tafel XV). 
Oberitalicn, wie Eng- 
land und Nordfrank- 
reich scheinen über vor- 
bildliche Schreibstuben 
verfügt zu haben, deren 
Errungenschaften den 
Deutschen durch prak- 
tische Malbücher mit 
bekanntgeworden sind. 
Cberdcn Hersiellungs- 
prozeß orientieren uns 
eine Reihe unfertiger 
Arbeiten. Der Anlage 
der ganzen Komposi- 
tion mit demSilbcrstifl, 
folgt eine Nachzeich- 
nung mit Feder und 



Regeln und Rezepten 

Tinte. Nach der dann eintretenden Vergoldung der hierzu bestimmten Teile erfolgt in hellen Lokaltönen 
die Anlage der Gewänder. Die Ausmalung der Gesichter ist neben dem Auftrag von flüssigem Gold und 
Silber das letzte der Arbeit. Bekannte Beispiele hierfür sind die Miniaturen der Willehalm von Oranse 
Handschrift in Kassel. Aus der jüngeren Stilepoche gibt beigegebene Abbildung 276 ein gutes Bild von 
der Arbeitsweise dieser Zeit. Siehe auch Neuwirlh, Studien zur Geschichte der Miniaturmalerei in Öster- 
reich, in Sitzungsberichten der Wiener Akademie 113, 188 ff. Die volkstümlichen Bilderhandschriflen sind 
natürlich erheblich viel einfacher in der Technik; der Hintergrund ist häufig in Oeckfariie gemalt, die Figuren 
im Vordergrund mit Lasurfarbe. Die Firnisfarbe fehlt zumeist. Immerhin ist diese farbensystematische 
Scheidung von Figur und Raum eine bewußte Abweichung von den analogen älteren französischen Vor- 
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lagen, wo Hinicrgrund und Vordergrund (jleichmäfiig in deckenden LoValfarben erscheinen. Es ist wahr- 
acheinlicb, daH diese Technik der volkstümlichrn Handschriften, eine Verbindung van Guasche und reiner 
Aquarellmalerei, am Oberrhein entstanden ist. Aus ihr entwickelt sicli dann als weitere Vereinfachung die 
bloß kolorierle (Abb. 255), ichon im lA. Jahrhundert gehrauchlichc Federzeichnung, als letztes dann die flüch- 
tige, schon an die polygraphische Vervielfältigung erinnernde Polychromie, die sich ganz vom UmriB frei- 
macht (AM). 2M). 

'}X Außer den schon genannten Aufsitzen von Heider, Tietze, Schlosser, Neuwirth, S. 177, ist noch 
zu nennen Neuwirth datierte Bilderhandschriften flsterreichischer Klosterbibliotheken in den Si(2ungsberichttn 
d. Kais. Akademie der Mi-ssenschaiten, phil.-hist. Klasse, Uien 1909, S 5B7fi. und besch reihendes Verzeichnis 
der illuminierten Handschriften In Osterreich, Leipzig, aus den Publikationen des Institutes für Österreich. 

Geschieh tsfor*chung. 

■'') Die Arbeit von Franz Jacobi, Studien zur Geschichte der bayerischen Miniatur des Ii. Jahrh. 
m. Studien zur deutschen Kunstgeschichte, SIraBburg 1908, Heft 102. hat das hier in Betracht kommende 
Material in dankenswerter Weise zusammengestellt, ist aber ganz nach der herkömmlichen Weise in der 
künstlerischen Kritik orientiert, die nach einem Erücheinungs ideal im Gegensatz zu vorliegender Betrach- 
tungsweise sich orientiert, die den anschaulichen Individualbestand gerecht zu werden versucht. Berthold 
Riehl, auf dessen Intentionen die .Arbeit zurückgeht, hat vor allem das Verdienst diesen Miniafurenbestand 
einem weitereu Kreide :;ugünglich £eniacht zu haben; siehe Studien zur üesihicble der bayerischen Malerei 
des LS. Jahrhunderls, München 1895, im II. Bd. des oberbayerischen Archive« des historischen Vereins von 
Oberbayern, S. 1—160. Gelegentlich zeichnet diese Miniatur- Darstellungen noch die Weile eines imagi- 
Düren Raumes aus, wie sie sich vor allem in den ottonischen Codices findet (vgl. Abb. 2ÜÖ mit 205). 

^ Ober den Schreiber des Buches erhalt man S. 438 Auskunft: „Finita est haec biblia in vigilia 
sancti Johannes Baptiste. Per iohanem Freybekh de Königsbruegk". Sub anno domini 1428; Blatt 490 
„Expltciunt interpretattoncs bibliolhece" sub anno 1428 merck „O wie hart es ankchumbt, freundt meym". 
Das Titelblatt ist 1430 datiert. 

^ In dem nebenstehenden Bilde des sog. Petersburger wird die Architektur der Bewegungsgedanke 
der Hauptfigur auf dem Biklraum durch die Kurve der Mauer ttberiragen und von dort in die Oildgrenze 
fibergeleitet, was hier (Abb. 270) durch die Figur selbst geschieht. 

^ Altere Lileralurangabe im Katalog der Miniaturenausslellung der Hofbibliolhek 1902, S. 17^ Nr. Bfi. 
Abbildung siehe Kunst und Kuosthandwerk, S. 257, V, 1902, als italienisches Vergleicheobjekt kommt im 
Hinblick auf das Figürliche das Archidiaconum super decretalium V, A. 2 in der Stiftsbibliothek in 
Salzburg, Tietze, a. a. O. II, 1905, Seite 46, sowie die lectura des Baldus de Perusio in Betracht, a. a. O. S. ifi. 

^ Ich verdanke den Hinweis auf dies und das Folgende D. Seporini in Wien, der demnichsl ein 
Buch Uber diesen Gegenstand erscheinen lassen wird. 
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